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Vorwort. 


Die  nachfolgenden  Betrachtungen  wurden  zuerst  münd- 
lich geäußert  in  den  Führungen  durch  die  Jahrhundert-Aus- 
stellung, die  der  Verfasser  mit  Hörern  der  Lessing-Hochschule 
unternommen  hat.  Die  Absicht  war  dabei:  die  Zusammen- 
hänge und  Beziehungen,  die  sich  bei  intensivem  und  lang- 
wierigem Studium  der  Ausstellung  herausstellten,  allen  denen 
zu  vermitteln,  denen  die  Zeit  oder  die  Vorbedingungen 
fehlen,  diese  Arbeit  selbständig  zu  leisten.  Diese  Absicht 
ist  bei  der  Veröffentlichung  in  Broschürenform  dieselbe 
geblieben.  Daß  das  Bedürfnis,  in  der,  hier  über  die  münd- 
lichen Vorträge  hinaus  erweiterten,  Form  geführt  zu  werden, 
vorhanden  ist,  hat  der  Verfasser  bereits  ausprobiert.  Es 
bleibt  aber  zu  hoffen,  daß  diese  Gelegenheitsschrift  auch 
dem  künftigen  Geschichtsschreiber  der  deutschen  Kunst  des 
19.  Jahrhunderts  noch  etwas  bietet.  Ihm  würde  es  dann 
zukommen,  auf  Grund  eines  umfassenden  Materiales  Ver- 
allgemeinerungen aus  einzelnen  Beobachtungen  einzu- 
schränken. 
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I.  1775-1820. 

Die  Ausstellung  setzt  ein  mit  dem  Jahre  1775,  und  hat 
damit  insofern  einen  treffenden  Ausgangspunkt  gewählt,  als 
in  dieser  Zeit  eine  neue  Epoche  in  der  Malerei  anhebt, 
die  von  dem  aufstrebenden  bürgerlichen  Geiste  getragen  ist. 
Der  Sinn  für  Naturbeobachtung,  für  rein  malerische  Werte 
im  Gegensatz  zu  plastisch-figürlichen,  den  die  Ausstellung 
als  schon  im  ganzen  19.  Jahrhundert  vorhanden  erweisen 
soll,  beginnt  in  der  Tat  in  demselben  Moment  die  der 
Malerei  des  19.  Jahrhunderts  und  unserer  Zeit  verwandten 
Züge  aufzuweisen,  in  dem  sich  das  moderne  bürgerliche 
Empfinden  in  der  Aufklärung  des  18.  Jahrhunderts  tonan- 
gebend oder  mitbestimmend  durchdrückt.  Das  Material, 
das  die  Ausstellung  bietet,  ist  so  reichlich  und  umfassend, 
und  zugleich  so  schwer  übersichtlich,  daß  das  Bedürfnis 
nach  den  großen  Zusammenhängen  unabweislich  wird.  Da- 
bei fragt  man  zunächst  nach  der  großen  Entwicklungslinie, 
und  ob  eine  solche  von  1775 — 1875  einheitlich  durchlaufend 
zu  konstatieren  ist.  Es  scheint  nicht  so.  Vielmehr  gliedert 
sich  für  den  schärferen  Blick  der  Verlauf  in  drei  Perioden, 
deren  Zeitgrenzen  natürlich  nur  mit  Annäherungswerten  fest- 
gelegt werden  können.  Zuerst  die  Jahre  1775 — 1820.  Die 
Malerei  der  Aufklärung,  beginnend  mit  einer  Art  von 
Renaissance,  einer  Rückkehr  zur  Natur  und  Beobachtung, 
zu  Einfachheit  und  Stille,  eine  Bewegung,  die  noch  nicht 
mit  eigenen  Mitteln  aus  sich  heraus  sich  vollziehen  konnte. 
Holland  und  die  Antike  helfen  mit.  Diese  Periode  endet 
mit  romantischer  Stimmungsmalerei,  deren  Höhepunkt  um 
1810  zu  suchen  ist.  Etwas  Großzügiges  und  doch  Befangenes 
ist  allen  ihren  Äußerungen  eigen.  Die  zweite  Periode  reicht 
etwa  von  1820 — 1860.  In  ihr  führt  die  Malerei  ein  be- 
scheidenes, auf  enge  Kreise  beschränktes  Dasein.  Das 
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Porträthafte,  Gegenständliche  herrscht  vor,  die  Naturbeob- 
achtung hält  sich  an  das  gegebene  Motiv,  in  einer  sauberen 
geschmackvollen  Malerei.  Zugleich  ist  sie  sehr  lokal  be- 
dingt. Sie  endet  in  einer  internationaleren  Strömung,  einem 
alle  Form,  allen  Raum  und  allen  Gegenstand  völlig  auf- 
lösenden Impressionismus.  Die  letzte  Periode,  1860  und 
folgende  Jahre,  bringen  wieder  eine  Art  von  Renaissance, 
ein  Streben  nach  größerer  Klarheit,  Ruhe  und  Bestimmtheit, 
aber  in  einer  völlig  aus  eigenen  Mitteln  bestrittenen  und 
ins  Große,  Monumentale  hinstrebenden  Weise.  Insofern 
bildet  es  einen  Höhepunkt  der  ganzen  Entwicklung. 

Die  erste  Epoche  äußert  sich  zunächst  als  entschiedener 
Kampf  gegen  das  Rokoko  und  seine  Vielfältigkeit,  seine 
prickelnde  Unruhe,  seine  Leichtlebigkeit  und  Nervosität. 
276,  Bei  Chodowiecki  (1726 — 1801),  in  zwei  Landschaften  von 
277  1768,  finden  wir  es  noch.  Ganz  verschwimmendes  Laubwerk, 
N.  M.  weich,  sinnlich  gemalt,  mit  blassen,  aber  hellen,  fröhlichen 
Farben  und  viel  Sonne  im  Bild.  Die  Figuren  püppchen- 
haft,  fein  und  pikant,  von  graziösen,  feinen  und  lebhaften 
Bewegungen,  mit  viel  Koketterie  in  dem  Verkehr  unterein- 
ander. Alles  lebt  und  zittert  bis  auf  die  leuchtenden  Seiden- 
gewänder. Und  doch  ist  es  keine  rechte  Rokokofeinheit  mehr. 
Die  Farbe  wird  zuweilen  roh,  die  Bewegungen  oft  gezwungen 
271  und  steif.  Eine  Gesellschaft  im  Tiergarten  ist  in  der  Be- 
N.  M.  wegung  völlig  ruhig,  steif.  Trotz  rokokohafter  schummriger 
und  fleckiger,  nervöser  Zeichnung  der  Bäume  und  der 
schillernden  Seideneffekte  spürt  man  das  Zopfige  und  die 
Neigung  zu  schwereren  braunen  Tönen  im  Schatten.  Es 
ist  ein  echterer  Chodowiecki  als  die  vorigen.  Ein  paar 
274,  entzückende  Bildchen  im  Miniaturenkabinett  bringen  denn 
275  auch  das  bürgerliche  Genre,  die  Freude  an  der  Häuslichkeit, 
Min.  den  vier  Wänden,  die  an  Stelle  des  rokokohaften  Lust- 
gartens treten.  Die  Sphäre  wird  enger,  beschränkter.  Kahle 
Wände,  schwere,  dunkle  Töne,  holländische  Raumstimmung 
wird  fühlbar.  Eine  Gesellschaft  ehrbarer  Bürgersfrauen  sitzt 
in  zopfig  biederer  Haltung  im  Zimmer  herum.  Dennoch 
belebt  eine  fast  raffinierte  Feinheit  diese  kahlen  Räume  und 
steife  Gesellschaft  in  der  feinen  Detaillierung  der  Gewänder, 
die  zum  Teil  in  lauter  kleine  Farbflecken  aufgelöst  sind, 
in  der  Pikanterie  der  Beleuchtung,  die,  von  höchstem  Reiz, 
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für  Unruhe  und  Leben  sorgt,  und  die  Richtung  auf  das 
Zierliche  und  Feine  lebt  sich  in  dem  miniaturhaften  Format 
aus.  In  einem  anderen,  diesem  verwandten  Bildchen,  der 
L’hombrepartie,  ist  ein  Innenraum  durch  das  Dunkel  und  die  272 
konzentrierte  blendende  Beleuchtung  eines  Lichtes  so  unbe-  Min. 
stimmt  in  seinen  Grenzen  geblieben,  wie  die  Fernen  der 
schummrigen  Rokokolandschaften.  Das  Pikante  der  auf- 
zuckenden Lichtflecken,  des  Verhältnisses  kleiner  Figuren 
zu  unverhältnismäßig  hohen  Wänden,  und  des  Kontrastes 
gerader  Linien,  steifer  Figuren  zu  der  Irrationalität  der  un- 
heimlichen Situation  sorgt  hier  für  sensationelle  und  geist- 
reiche Aufregung.  Es  ist  das  Erbe  des  Rokoko,  das  hier 
mit  holländischen  Mitteln  dem  Zopfigen  noch  alle  Grazie 
und  Feinheit  läßt,  wie  sie  etwa  gleichzeitig  bei  Chardin  in 
Frankreich  sich  ausdrückt.  Doch  ist  Chardin  feiner,  kulti- 
vierter, vor  allem  in  der  Empfindung  für  Farbe.  Eine  Wochen-  279 
stube  ist  wenigstens  im  Thema  sehr  bürgerlich-familiär.  Min. 
Dann  erscheint  einmal  eine  Rokokoszene  braun  in  braun, 
in  den  Farben  von  Graff.  Auch  satirische  (Hogarth),  rühr- 
selige (Greuze)  und  derb -komische  Szenen  (holländisch) 
offenbaren  den  Realismus  eines  derberen,  nüchternen  und 
realistischeren  Zeitalters.  Ein  Kinderporträt  hat  schon  etwas  268 
wirklich  Kindliches,  mit  den  einfachen,  großen  Augen,  und  N*  M. 
der  Zierat  des  Gewandes  mit  den  vielen  Farbenflecken 
wird  massiv,  schwer,  stockend.  Von  Oeser  (1717  — 1799)  ist 
das  Bild  seiner  Kinder  da  (1766)  sehr  beruhigt  in  den  Formen,  1261 
rund,  kugelig,  bürgerlichen  Genres  in  der  Art  von  Greuze,  N.  M. 
stumpf,  massiv  im  ganzen,  dabei  noch  im  Rokoko  befangen 
durch  den  grauen  silbernen  Ton,  die  staubigen,  fahlen 
Farben,  das  geistreiche  Helldunkel,  mit  gewissen,  feinen, 
abrupten  Lichtern  an  den  Köpfen  der  Figuren. 

Die  entscheidende  Wendung  zum  bürgerlichen  Genre, 
und  zu  klassischer  Beruhigung,  zu  größerem  Ernst  und 
größerer  Solidität  vollzieht  sich  dann  in  dem  etwa  20  Jahre 
später  geborenen  Anton  Graff  (1736 — 1813).  In  seinen 
frühsten  und  stark  offiziellen  Anfängen  malt  er  noch  fran- 
zösisch, in  der  Art  des  Pesne,  mit  pomphafter  Farbe,  wie 
im  Porträt  des  Grafen  Brühl  (1775).  Kirschroter  Samt  615 
lichtet  sich  nach  den  Rändern  zu  auf,  das  Gesicht  erglänzt  N.  M. 
in  Farbe,  weich,  schwimmend  gemalt,  aber  das  Bild  ist 
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unglücklich  abgeschnitten,  die  vornehme  Pose,  die  Graff 
nicht  liegt,  verlangt  die  ganze  Figur.  Es  ist  das  Neue, 
daß  man  jetzt  nur  das  Ethische  und  Intellektuelle,  wie  es 
sich  im  Kopf  ausdrückt,  und  die  Figur  nur  als  Brustbild 
627  gibt.  Im  Bildnis  Zinggs  hat  er  die  ganze  Figur,  in  eleganter 
R.  1 Pose,  mit  übergeschlagenen  Beinen,  eleganter  Haltung  des 
stifthaltenden  Armes,  der  einen  interessanten  Schatten  über 
die  Stirn  wirft,  in  rokokomäßigem,  schwimmendem  Hintergrund 
und  grauem,  silbrigem  Ton.  Aber  dieser  Ton  ist  stumpf 
und  nüchtern  und  die  Pose  steif,  das  sympathische  Ge- 
sicht, das  nicht  den  geistreichen  Blick  schmaler,  geschlitzter 
Rokokoaugen  hat,  zeigt  nicht  die  Leichtigkeit  genußfroher 
Lebensführung,  sondern  das  Charakteristische  einer  Genera- 
tion, die  es  sich  sauer  werden  läßt.  Graff  bringt  mit  Entschie- 
denheit den  neuen  Typus,  den  bürgerlichen,  er  bringt  gern 
Leute  bei  der  Arbeit  wie  den  Zeichner  und  Kupferstecher 
618  Chodowiecki,  mit  unschönen,  aber  von  Seite  des  Innerlichen 
R.  1 ansprechenden  Zügen,  das  ja  dieser  weniger  gesellschaft- 
lichen Zeit  das  Wichtigste  wurde.  Das  Arrangement  verliert 
alles  Repräsentative,  für  den  Salon  und  die  Öffentlichkeit 
Zugeschnittene.  Die  großen,  offenen,  unverstellt  blickenden 
Augen  sind  das,  woran  man  Graff  sofort  erkennt.  Das 
Einfache,  Herzliche  und  Genügsame  spricht  sich  darin  aus, 
623  am  schönsten  in  dem  Bild  Regina  Böhmes.  Die  resolute 
N.  M.  und  doch  herzensgute  Frau.  Graff  bringt  auch  das  neue 
Kolorit  und  die  neue  Zeichnung.  Das  Kolorit  wird  schwer, 
solide,  braun  wie  zur  Zeit  Rembrandts,  freilich  ein  wenig 
stumpfer,  nüchterner,  aufklärerischer  als  bei  Rembrandt. 
Die  Formen  werden  in  großen,  reinen  und  stillen  Flächen 
abgewandelt,  und  eine  einfache  stille  Beleuchtung  streift 
über  den  hellen  Ton  des  Fleisches  hin,  um  nach  den  Seiten 
im  Grunde  zu  verdämmern  und  gleichmäßig  abzudunkeln, 
daß  schon  die  Hände  im  Schatten  liegen,  wie  in  dem 
629  schönen  Selbstporträt  von  1806.  Das  Ganze  bekommt  da- 
R.  1 durch  Helldunkel-  und  Interieurstimmung,  und  das  Bild 
616  eines  Knaben  ist  mehr  als  ein  Porträt,  ein  kleines  Hell- 
R.  1 dunkelstück,  in  dem  das  Licht  in  der  Weise  der  klassischen 
Bilder  Rembrandts  über  die  Haare  und  das  Gesicht  des 
Knaben  hinstreift,  sich  dann  hinter  ein  im  linken  Bild- 
rand stehendes  Buch  schiebt  und  dort  den  Raum  fühlbar 
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werden  läßt.  Die  Ruhe  des  offenen  Blickes,  der  groß- 
flächigen Zeichnung,  des  tiefen  Tones  und  gehaltenen 
Lichtes  bringen  diese  Porträts  in  unmittelbare  Beziehung  zu 
Winckelmanns  Ideal  der  edlen  Einfalt  und  stillen  Größe. 

Denn  auch  eine  gewisse  menschliche  Bedeutung  läßt  sich 
all  diesen  fühlenden  und  denkenden  Gesichtern  nicht  ab- 
sprechen, das  fast  lebensgroße  Format  ist  für  den  geistigen 
Inhalt  der  Bilder  nicht  zu  groß. 

Einen  Graff  sehr  verwandten  Maler  finden  wir  in  F.  K. 
Groeger,  dessen  mit  Aldenrath  gemeinschaftlich  gemaltes 
Bildnis  beider  Künstler  und  Groegers  Pflegetochter  nur  in  647 
dem  kühleren,  schwärzlicheren  Kolorit  von  Graff  sich  unter-  R.  7 
scheidet.  Das  Bildnis  von  Lina  Groeger  (1815)  bringt  ver-  644 
hältnismäßig  spät  noch  den  sympathischen,  ehrlichen  Typus,  R.  6 
in  frischem,  schwerem  Blau,  frischem  Inkarnat,  dem  Kolorit 
einer  späteren  Zeit,  aber  der  Ruhe  und  Stille  der  Graffschen 
Formen  und  Linien.  Noch  mehr  sind  Bildnisse  des  Graff 
auch  zeitlich  näher  stehenden  J.  C.  Frisch  (geb.  1738)  ge- 
eignet, Graff  aus  seiner  Isolierung  herauszunehmen,  in  der 
Bonhommie  des  Ausdrucks  im  Bildnis  des  Herrn  W.  K.  von  542 
1809,  der  Betonung  des  Kopfes  im  Halbfigurenbild  und  der  N.  M. 
zurückhaltenden,  zuweilen  nüchternen,  grauen  Farbe  und 
eintönigem  Grund  (Frisch  u.  Hillner).  729  a 

Das  Neue,  dieser  Generation  Eigene  äußert  sich  auch 
in  einem  neuen  Verhältnis  zur  Natur,  nämlich  in  der  Fähig- 
keit der  Hingabe  an  die  Umgebung,  an  das  Außermensch- 
liche, Tiere,  Pflanzen,  Gegend:  das  Selbstvergessenkönnen. 

Für  das  Rokoko  war  der  Mensch,  und  zwar  der  gesellige, 
das  Hauptthema;  die  Natur  nur  der  sonnige,  farbige, 
paradisisch  heitere  Schauplatz  unaufhörlicher  Feste.  Martin 
Drolling  (1752 — 1817)  malt  ein  Interieur  ganz  im  hollän-  362 
dischen  Geiste,  mit  braunen  Tönen,  dem  beliebten  Ausblick  R.  5 
durch  das  Fenster,  auf  das  Grün  eines  Baumes.  An  den 
Wänden  die  Gegenstände,  die  im  Licht  erglänzen,  kupferne 
Kessel.  Die  Personen  nur  als  Staffage  stillebenhaft,  zwei 
Mädchen,  nähend,  im  Schatten  kaum  deutlich  erkennbar., 
die  Dämmerstimmung  des  Raumes  soll  entscheiden.  Doch 
bleiben  auch  hier  die  kahlen  Wände,  die  steifen  geraden 
Linien  der  Stühle,  Besen,  Borde,  die  trockene  braune  Farbe 
nüchterner,  aufklärerischer  als  alles  stofflich  Vergleichbare 


6 


im  Holland  des  17.  Jahrhunderts.  Es  erscheint  denn  auch 
die  Landschaft  als  selbständiges  ästhetisches  Motiv  und  in 
Verbindung  mit  dem  Tierstück.  Auch  hier  mit  starken 
Anklängen  an  die  holländische  Malerei  (der  sich  diese 
Generation  offenbar  durch  den  gemeinsamen  Zug  einer  ge- 
wissen bürgerlichen  Derbheit  und  Geradheit  verwandt  fühlte). 
N.  M.  Schon  die  vier  Landschaften,  die  unter  dem  Namen  von 
Graff  gehen,  enthalten  lauter  Motive  der  holländischen 
Landschaftskunst.  Eine  Mondscheinlandschaft  in  der  Art 
des  v.  d.  Neer,  mit  dem  Blick  den  Fluß  hinauf  zwischen 
Hügeln  und  Häusern.  Eine  fast  nur  skizzierte  Flußlandschaft, 
in  breiten  Flächen  gemalt.  Ein  Wasserfall  mit  Sonnenlicht 
über  dem  rötlichen  Gestein  des  Abhangs.  Wie  ein  ab- 
geschwächter Hobbema,  schließlich  ein  Blick  durch  fein- 
ästige Bäume  hindurch  an  allerhand  Häusern  entlang  an 
einem  Bach  in  das  Bild  hineingeführt.  Das  Räumliche, 
Weghafte  herrscht  vor,  im  Gegensatz  zum  verschwimmend 
Luftigen,  Unräumlichen  des  Rokoko.  Die  zu  weiche 
Malerei  erscheint  hier  oft  allzu  flüchtig,  wenig  wie  Graff, 
die  Perspektive  ist  oft  unsicher.  Bedeutender  ist  eine  Land- 
9!  schaft  von  Joh.  Jac.  Bie dermann  (1762 — 1825).  Ein  weites 
R.  39  Tal  von  vollendeter  Raumschönheit,  eingegrenzt  von  hell 
belichteten  violettleuchtenden  Bergen.  Ganz  großflächig 
gemalt,  ohne  Aufenthalt  bei  kleinen  Detailformen,  nur  des 
großen  Raumzusammenhanges  bewußt  (1794). 

Der  Maler  dieses  landschaftlichen  Bedürfnisses,  ein  Maler 
von  außerordentlicher  Kraft  und  Bestimmtheit  und  vor  allem 
I.  C.  S.  mit  einer  eigenen  Entwicklung  ist  Wilhelm  v.  Kob  eil 
(1766 — 1855).  Er  ist  es,  der  diese  in  gewissem  Sinne  klassi- 
sche Malerei  um  eine  Generation  vorwärts  führt,  ins  Ro- 
mantische hinein.  Die  beiden  Landschaften  von  1790  sind 
ganz  holländisch  empfunden,  von  Wouwerman  und  anderen 
späten  Holländern  abhängig.  Vor  einer  sehr  breitflächig 
gemalten,  verschwimmenden  Ferne  baut  sich  ein  Stückchen 
Terrain  hügelförmig  auf,  kumulierend  in  einem  lastenden 
864  Paar  Ochsen,  die  Menschen,  die  abseits  am  Boden  liegen, 
sind  fast  ganz  in  das  Terrain  hineingemalt.  Wie  die  Tiere 
mit  dem  Boden  als  Masse  Zusammengehen,  verrät  ein  ge- 
wisses plastisches  Empfinden  für  Aufbau.  Klassisch  ist 
auch  die  Stimmung  der  gebundenen  Töne,  schwerer,  erdiger, 
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etwas  trüber  Töne,  die  sich  zwischen  Gelb,  Gelbgrün,  Rot- 
braun bewegen.  In  dem  andern  Stück  ist  die  Linie  des  863 
Terrains  im  Vordergrund  in  der  Diagonale  durchs  Bild  ge- 
führt, ein  Hohlweg,  in  den  wieder  mit  starkem  Kompositions- 
talent ein  Lastwagen  mit  einem  Dreigespann  hineingesetzt 
ist.  Es  ist  alles  prachtvoll  klar  und  räumlich.  Das  kräftige 
Anziehen  der  Pferde  kommt  ganz  überzeugend  heraus.  Es 
ist  auch  immer  ein  allgemeines  künstlerisches  Thema,  nichts 
Porträtiertes,  wie  hier  das  Räumliche  mit  dem  dramatisch 
erzählten  Motiv  zusammengeht,  und  die  Menschen  nur,  so- 
weit es  der  Bildzusammenhang  verlangt,  in  großen  Flächen, 
ohne  jede  Detailangabe,  gemalt  sind.  In  der  gegen  die  Luft 
stehenden  Linie  des  Hügels  erscheint  ein  Reiter,  wegen  der 
Bewegung  ganz  fleckig,  angedeutet  gemalt.  Der  Wouwer- 
mansche  Schimmel  ist  mit  schönen  bläulichen  Tönen  im 
Weiß  gemalt.  Eine  branstig  rote  Wagendecke  arbeitet 
sich  zu  kräftigerem  Rubin-Rot  an  der  Jacke  des  Trägers 
neben  dem  Karren  heraus. 

In  der  Furt  von  1798  wird  es  stiller  und  offener,  der  852 
leere  Raum  und  seine  Stimmung  spricht  mehr  als  der  Auf- 
bau der  Massen.  Es  ist  eigentlich  ein  Interieurstück, 
Waldesdunkel  mit  feierlichem  blauem  Ton  auf  der  rechten 
Seite  des  Grundes.  Wundervoll  sind  zwei  Kühe  und  eine 
Ziege  gegeneinandergestellt,  räumlich  ganz  klar  vonein- 
ander losgelöst.  Daneben  ein  Hirtenmädchen  mit  dem  Spitz, 
durch  ihre  Kleidung  auch  dieser  Seite  des  Bildes  etwas 
von  jenem  Blau  mitteilend.  Alles  ist  ganz  still,  unten  eine 
klare,  spiegelnde  Wasserfläche,  und  das  Ganze  in  einer 
schönen  Belichtung,  die  sich  am  leuchtendsten  an  dem  Fell 
der  weißen  Kuh  auslebt,  so  daß  diese  in  den  beschatteten 
Partien  ganz  transparent,  von  einem  durchsichtigen,  wachs- 
gelblichen Ton  erscheint.  Es  ist  sehr  viel  Hingabe  und 
Beobachtung  in  dem  Bild.  In  der  Landschaft  von  1800  853 
wird  auch  das  Räumliche  weiter,  das  Terrain  ebener,  die 
Staffage  steht  freier  im  Raum,  in  jenem  befriedigenden  Ver- 
hältnis zu  einander  wie  in  der  Furt,  und  der  eigentliche 
Reiz  des  Bildes  beruht  auch  hier  in  der  feinen  Beleuch- 
tung. Das  Sonnige  wird  die  Hauptsache  wie  etwa  auf 
Bildern  von  A.  Cuyp.  Das  Gras  des  Bodens  beginnt  zu 
flimmern  durch  eine  tupfende,  punktierende  Behandlung. 
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Nach  1800  vollzieht  sich  dann  die  Wandlung  zu  frischerem, 
unmittelbarerem  Sehen,  zu  größerer  Unruhe  und  Farbigkeit 
und  zu  einem  viel  großzügigeren  landschaftlichen  Emp- 
851  finden.  Ein  Vergleich  zwischen  den  Eseln  mit  dem  Treiber 
856  e und  den  Soldaten  an  der  Brustwehr  ist  lehrreich  für  den 
Unterschied  zwischen  früher  und  später.  Dort  Esel  und 
Treiber  ganz  ruhig,  fast  geometrisch  und  in  die  Tiefe  stern- 
förmig gegeneinandergestellt,  braun  und  blau  im  Ton. 
Hier  die  Komposition  raumlos,  streifenhaft,  vor  einer  Wand, 
mit  geistreichen  Überschneidungen,  lebhaften  Richtungskon- 
trasten und  heftigen  Bewegungen,  die  sich  vom  Rand  nach 
der  Mitte  zu  verstärken.  Schärfere  Licht-  und  Farbenkon- 
traste, weiße  Bandeliere  auf  dunklen  Mänteln,  rote  Auf- 
schläge, gelbe  Tressen  und  schwarze  Mützen  bringen  etwas 
Aufzuckendes,  eine  Unruhe  wie  von  Gewehrknattern.  Die 
Ferne  verhüllt  sich  unbestimmt,  dampfend  verregnet.  Die 
Figuren  sehen  ins  Bild  hinein,  den  Betrachter  mitreißend 
in  momentanem,  packendem  Erlebnis. 

856  Zwei  kleine  Landschaftsskizzen  zeigen  die  größere  Un- 
mittelbarkeit des  Sehens.  Tegernsee,  eine  Landschaft  in 
blaugrünen  Tönen,  geistreich  ausgeschnitten,  mit  den  Stück- 
chen Land,  die  sich  von  vorn,  von  rechts  und  links  in  das 
Wasser  hineinschieben,  hinten  die  großzügige  Silhouette  der 
Berge.  Alle  Formen  bleiben  nur  angedeutet  in  zart  ab- 
gestuften blaugrünen,  stumpfen  Tönen.  Das  romantische 
Moment  des  Ahnenlassens  führt  hier  auf  die  feinsten  Nuancie- 
861  rungen  desselben  Grundtones.  Die  kleine  Gebirgslandschaft 
von  1810  erfüllt  die  Forderung,  das  Motiv  so  einfach  als 
möglich  zu  wählen  und  allen  Reiz  durch  die  Behandlung 
hineinzubringen.  Ein  Stückchen  Heide,  von  braunen  Wegen 
durchzogen,  sich  ins  Bild  wölbend  zu  locker,  flockig  ge- 
zeichnetem Gebüsch.  Völlig  gegenstandslos,  ist  es  be- 
zeichnend durch  die  Feinheit  der  Tonstufen  und  das  Lyrische 
der  Stimmung,  des  Einsamen,  der  Einöde. 

Das  Bedeutendste  von  Kobell  zu  dieser  Zeit  von  1800 
866  bis  1810  sind  aber  die  großen  Schlachtenbilder.  1806  die 
Belagerung  von  Kobell.  Von  einem  kleinen  Vordergrunds- 
motiv geht  es  hinein  in  den  grenzenlosen  Raum  und  die 
unbestimmte  Ferne.  Nur  zu  ahnen  bleibt,  wie  hoch  sich 
dieser  Auslug  vorn  über  dem  Niveau  der  dunstverhüllten 
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Ebene  befindet.  Schattenhaft,  unkörperlich  tauchen  Häuser 
aus  dem  Nebel  empor,  Wasserflächen  blinken,  alles  löst  sich 
im  zarten  Duft  einer  hellblauen  Ferne.  Die  ganze  Bild- 
fläche entfaltet  sich  streifenhaft  in  bloßen  Tönen,  nur  in  den 
Aneinanderstoßen  hellerer  und  dunklerer  Töne  die  großen 
Silhouetten  der  verhüllten  Formen  markierend.  Das  Be- 
dürfnis nach  dem  Unendlichen,  dem  unbestimmt  Grenzen- 
losen und  Totalen  hat  diese  zusammenfassend  gesehene  Land- 
schaft entstehen  lassen.  Sie  ist  ganz  lyrisch  empfunden,  die 
Stimmung  reinen  Schauens,  der  Kontemplation,  fern  von 
aller  Schlachtstimmung.  Nichts  Bekanntes,  Gegenständliches 
bietet  sich  dem  Auge,  nichts  Objektives,  allein  das  subjektive 
Bedürfnis,  das  Beisichsein  der  Seele  ist  hier  gemalt.  Die 
Staffage,  obwohl  Offiziere  auf  Ausblick,  wiederholt  den  ly- 
rischen Grundton,  das  Hineinsehen  ins  Bild.  Und  dies 
Stückchen  bestimmterer  Durchführung  ist  dennoch  im  roman- 
tischen Geiste  gehalten,  durch  das  Geistreiche  des  Arran- 
gements — die  feinste  Kunst  Kobells  — so  daß  scheinbar 
absichtslos  ein  pikantes  Durcheinander  von  Figuren  und 
Uniformen  den  Vordergrund  belebt.  Am  Rand  spinnt  sich 
das  Netzwerk  entlaubter  Bäume,  unplastisch,  völlig  unnatura- 
listisch, dekorativ  über  die  Fläche,  auch  da  mit  das  Feine, 
Nervöse,  Fleckige  betonend.  Auch  die  Farbe  hat  etwas 
Beunruhigendes,  Unausgesprochenes.  Das  Treffen  bei  Bar 
sur  Aube  (1814)  ist  förmlich  ein  Hymnus  auf  die  Stimmung  865 
des  Endlos-Weiträumigen  und  Eintönigen,  des  Absoluten. 

Die  farbigen  Streifen,  die  die  Bildfläche  zerlegen,  werden 
hier  noch  deutlicher;  bemerkenswert  ist  besonders  das  tiefe 
Lila  der  flaumig,  unplastisch  gemalten  Bergzüge  am  Hori- 
zont. Die  Truppenmassen  mit  ihren  Gewehren,  wie  vom 
Wind  bewegte  Kornfelder.  Vorn  eine  vibrierende,  fleckige 
Staffage  in  den  Stöcken  mit  Weinranken.  Wie  hier  ein 
größtes  Format  in  einer  gar  nicht  sehr  verallgemeinernden 
Zeichnung  bezwungen  ist,  ist  etwas  ganz  Außerordentliches. 

Spätere  Landschaften  Kobells,  wie  die  Kühe  und  Schafe  854 
auf  der  Alm  (1829)  werden  wieder  bestimmter  im  Räum- 
lichen, begrenzter  und  härter,  klarer  in  der  Farbe.  Die 
Malerei  wird  unangenehm  glatt.  Drei  Jäger  zu  Pferde  (1822)  860 
sind  fast  porträthaft  und  glatt  gezeichnet,  der  Reiter  mit  852 
zwei  Pferden  sehr  mit  Interesse  am  Gegenstände.  Es  wird 
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luftlos,  und  nur  in  der  noch  immer  großzügigen  Ferne  lebt 
etwas  von  dem  Geist  der  ersten  Jahre  des  19.  Jahrhunderts. 
Im  Ganzen  führen  uns  diese  Bilder  in  eine  neue  Epoche 
mit  kleinlicherem  Empfinden  hinein,  die  über  die  großen 
Meister  des  18.  Jahrhunderts  Herr  wird. 

Eine  der  Kobells  völlig  parallele  Entwicklung  weist  der 
R.  4 uninteressantere  und  weniger  großzügige  Maler  J.  A.  Koch 
(1768 — 1839)  au^-  Seine  frühen  Landschaften,  ebenfalls 
das  räumlich  Klare  und  Komponierte  betonend,  sind  nicht 
nur  unselbständig,  sich  an  klassizistische  Vorbilder,  Poussin, 
Claude  Lorrain,  haltend,  mit  heroischer  Staffage  und  mit 
Bergen  und  italienischer  Architektur  den  Raum  einfassend, 
sondern  auch  schlecht  gemalt,  stumpf,  trocken,  lichtlos.  Und 
871  auch  noch  in  heimischen  Tyroler  Landschaften  stößt  er  ab 
durch  Häufung  kleinlicher  Staffage.  Interessant  aber  ist, 
883  wie  auch  er  in  kleineren  Formaten,  trotz  eines  sehr  räum- 
lichen Motivs,  ein  Tal  hinten  von  Bergen  begrenzt,  das 
Räumliche  auflöst  durch  dekorativ  streifiges  Zerlegen  der 
Bildfläche  in  wirksame  Farbentöne,  vorn  beginnend  mit 
schwerem,  violett- braunem  Ton,  im  Mittelgrund  bräun- 
liches Grün,  dann  Violett  der  Berge,  reich  in  der  Beleuch- 
tung, flimmernd,  schließlich  stark  leuchtende  Schneegipfel 
und  kaltes  Blau  mit  orangefarbenen  Streifen  des  Himmels. 
Die  Gegenstände,  Häuser,  Staffage  gehen  ganz  in  die  Farbe 
des  Grundes  ein.  Auch  hier  hat  die  Farbe  etwas  Ver- 
stecktes, Getrübtes,  die  Neigung  für  Violett  und  Orange  ist 
bedeutsam  für  diese  Zeit.  Im  ganzen  hat  Koch  etwas 
Schweres  und  Schwerfälliges,  und  eine  gewisse  Kraft  und 
Zähigkeit  der  Formen  bleibt  bei  aller  flächenhaften  Gestaltung 
bestehen.  Auch  bei  ihm  dann  gegen  1820  und  später  eine 
Auflichtung  der  Farbe,  frisches  Grün  erscheint.  Das  Glatte, 
Emailartige  erscheint  wie  bei  Kobell,  und  eine  stärkere  Be- 
tonung des  Gegenständlichen,  der  Form.  So  bei  dem 
881  schönen  Wasserfall  bei  Tivoli  (1818).  Koch,  der  überhaupt 
fester,  für  das  Romantische,  Verschwimmende  weniger  ge- 
schaffen ist,  leistet  jetzt  erst  sein  Bestes,  indem  auch  jetzt 
bei  aller  Gegenständlichkeit  und  Plastik  der  Modellierung 
die  Großzügigkeit  der  aus  der  Romantik  herkommenden  Gene- 
ration ihn  das  Motiv  mehr  nach  allgemeinen  künstlerischen 
Wirkungsverhältnissen  als  nach  porträtmäßiger  Darstellung 


fassen  läßt.  Es  ist  besonders  das  künstlerische  Motiv  einer 
breit  gelagerten,  schweren  Felspartie,  vor  der  sich  das  Hori- 
zontale und  Gelockerte  hoher  Bäume  aufpflanzt.  Die  Licht- 
kontraste werden  stärker  und  beherzter.  Die  beiden  Re- 
daktionen dieser  Motivs  von  1820  und  1832  zeigen  den  Fort-  880, 
gang  zur  Aufhellung.  877 

Der  Stil,  zu  dem  diese  Generation  von  Kobell  und 
Koch  nach  1800  gelangt,  wird  der  eigentliche  Stil  einer 
neuen  Generation,  deren  Geburtsjahr  zwischen  1770  und 
1790  liegt.  (Carus,  geb.  1789,  Catel,  geb.  1778,  K.  v. 
Kügelgen,  geb.  1772,  M. Rohden,  geb.  1778,  J.  J. Schindler,  geb. 

1777,  Schinkel,  geb.  1781,  Wagenbauer,  geb.  1775,  Wilck  vor 
1785.)  Die  Elemente  dieses  Stils,  im  Prinzip  schon  bei  Kobell 
und  Koch  fast  vollständig  vorhanden,  laufen  alle  hinaus 
auf  das  Subjektive  irgendeiner  Stimmung,  das  völlig  Lyrische, 
Gegenstandslose  und  Raumlose,  die  Erregung  der  Seele 
durch  geheimnisvolle  und  ungewöhnliche  Situationen,  die 
Erregung  des  Auges  durch  Licht  und  Farbe.  Die  Land- 
schaft von  unbestimmter  Ferne  und  nur  durch  große  Linien 
gestaltet,  finden  wir  in  kleinerem  Format  als  bei  Kobell 
bei  Rohden  in  der  Campagna  (1810).  Catel  zeichnet  den  1440 
Golf  von  Neapel  mit  ein  paar  großen  Linien  des  Golfes  260 
und  des  Berges  (1820).  Und  von  Schinkel  ist  das  schönste  R.  5 
Bild  ein  Blick  auf  das  Haff  (1822)  durch  die  Weite  der  Fern-  1521 
sicht,  das  Übersehen  aller  Einzelheiten ; ganz  frisch  gesehene  N.  M. 
und  flott  gemalte  Streifen  von  grünen  Weiden  und  blauem 
Wasser  wechseln  ab  bis  zum  verschwimmenden  Horizont. 

Es  ist  viel  Luft  in  dem  Bilde.  Meist  ist  es  nicht  so  sehr  die 
Stimmung  des  Unendlichen,  als  des  Einsamen,  Einödestim- 
mung, die  als  lyrischer  Oberton  mitschwingt.  Hünengräber, 
ein  Felsblock  in  der  Heide,  ganz  verlassen,  wirken  in  dem- 
selben Sinne.  Kirchhofsromantik  gibt  ein  Bild  von  K.  F. 
Kügelgen  (1802).  Es  sind  immer  Stimmungen,  die  das  955 
ruhige  Gleichgewicht  der  Menschen  stören,  immer  etwas  R.  23 
Außergewöhnliches.  Man  vermeidet  in  den  Landschaften, 
irgendwie  den  Eindruck  einer  bestimmten  Gegend  zu  er- 
wecken. Wenn  man  Architektur  malt,  geschieht  es  nicht 
im  archäologischen  Interesse,  sondern  um  durch  außerge- 
wöhnliche Raum-  und  Größenverhältnisse  einen  überraschen- 
den Effekt  herbeizuführen.  Von  Schinkel  gibt  der 
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1535  Triumphbogen  durch  das  Kolossale  der  Wölbung,  die 
N.  M.  Dunkelheit  der  Architektur  im  Kontrast  zu  dem  hellen 
Himmel,  vor  dem  die  eine  Reiterstatue  fast  wie  eine 
schwarze  Silhouette  steht,  trotz  harter,  unmalerischer  Zeich- 
nung noch  einen  gewissen  romantischen  Eindruck.  Eine 
1442  Ruine  von  Rohden  fällt  auch  durch  ihre  riesenhaften  Dimen- 
R.  5 sionen  und  den  Gegensatz  dunkler  Flächen  vor  hellem 
Grund  effektvoll  auf.  Das  Lichtlose,  Zeichnerische  des 
Bildes  läßt  den  Eindruck  zu  berechnet  und  künstlich  er- 
scheinen, zu  wenig  gesehen.  Seltsame  Beleuchtungen  werden 
gewählt,  den  Stimmungston  ins  Schaurige,  mystisch  Unge- 
253  wisse  zu  steigern.  Das  Hünengrab  von  Carus  (1820)  ist  in 
R.  23  schwarzer  Nacht  und  fahlem  Mondschein  aufgesucht.  Zwei 
der  interessantesten  Mondscheinlandschaften  sind  von  Schin- 
1518,  kel  zu  sehen.  Heiliger  See  bei  Potsdam  (1815).  Die  Figuren 
1519  silhouettenhaft,  fast  schwarz,  wie  im  Schattenspiel,  geistreich 
1I.C.S.  und  überraschend  in  diesem  schroffen  Kontrast  dunkler  Ge- 
stalten gegen  hellen  Mondscheinhimmel  und  widerscheinen- 
der Wasserfläche,  die  ganz  in  Farben  aufgelöst  sind,  künst- 
lichen Farben  (Hell,  Violett,  Flaschengrün),  wie  transparentes 
Ölpapier.  Es  hat  etwas  Theatralisches,  Laterna-magica- 
Stimmung.  Der  Blick  geht  auch  hier  über  eine  weite  ge- 
staltlose Fläche  bis  zu  feinen,  geistreich  gezeichneten  Sil- 
houetten einer  Stadt  am  Horizont.  Die  Bilder  sind  nach 
oben  kreisrund  abgeschnitten,  auf  dem  einen  Bilde  durch 
das  Spalier  einer  Weinlaube  mit  zackigen  Schattenrissen 
der  Weinblätter  umrahmt,  so  daß  sich  hier  ein  klassizisti- 
sches Motiv  in  pikantester,  geistreichster  Form  darbietet. 
Das  unplastische,  flächenhafte  Ausfüllen  der  Bildfläche  ist 
durch  diese  Silhouettierung  ganz  im  Geiste  dieser  Generation 
mit  fast  zeichnerischen  Mitteln  erreicht.  So  überzieht  Rohden 
einmal  fast  die  ganze  Bildfläche  mit  dem  feinen  Gezweig 
1442  a und  Blattwerk  eines  mächtigen  Baumes  (Grotta  Ferrata), 
R.  5 ebenfalls  völlig  unplastisch  und  gegenstandslos  mit  einem 
unnaturalistischen,  in  spitzigen  Linien  gezeichneten  Laub 
eine  prickelnde  Unruhe  für  das  Auge  erzielend.  Im  Schatten 
des  Baumes  am  Boden  erscheinen  die  weißen  Steine  von 
Marmorbrunnen.  Was  außer  dem  'Lyrischen  und  Auf- 
regenden der  poetischen  Stimmung  übrig  bleibt  und  von 
der  Bildfläche  dargeboten  wird,  ist  Stimmung  in  musikali- 
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scher  Beziehung,  Farbensymphonien  und  Tonharmonien. 

In  der  Abendstimmuug  von  Tivoli,  einem  späten  Bild  von  1439 
Rhoden,  sieht  man  zwischen  den  schweren  dunklen  Hügeln  R.  5 
des  Vordergrunds  auf  violette  Tinten  der  Ebene.  Ein 
schlecht,  fast  kindlich  gemaltes  Bild  von  Joh.  Schindler  1514 
bringt  die  künstlichen  Farben  eines  Feuerwerks.  Mit  dem  R.  11 
Mondschein  wirken  fünf  verschiedene  Lichtquellen  zu  ben- 
galischen und  sehr  theatralischen  Effekten  zusammen.  Das 
Aufregende  der  Beleuchtung  findet  in  einer  aufgeregten 
Menge  die  gegenständliche  Begleitung.  Ein  glühender, 
orangefarbener  Abendhimmel  wird  auf  einem  Bild  von  1882 
Wagenbauer  sichtbar,  das  durch  die  zu  aufdringliche,  zu  I.  C.  S. 
nahe  Schafherde  unangenehm  auseinanderfällt.  Interessant 
ist  das  Schweriner  Schloß  von  J.  K.  Wilck  (1802),  indem  hier  1998 
die  Architektur  nur  nach  Seite  des  farbigen,  leuchtend  roten  R.  7 
Backsteins  auf  dunklem,  blauschwarzem  Grund  ausgenutzt 
ist.  Ein  tiefes  Blauschwarz  des  Wassers  mit  leichten  Wellen- 
schäumen, mit  Schwänen  und  einem  Schiff  mit  Segel  gibt 
eine  fast  Böcklinsche  Stimmung,  indem  der  Akkord  von 
Kupferrot  und  Blauschwarz  sich  auf  einer  Villa  am  Meere 
von  Böcklin  fast  übereinstimmend  wiederfindet.  Trotz 
der  Steigerung  des  Eindrucks,  die  von  allen  Seiten  versucht 
wird,  bleibt  dennoch  der  Eindruck  von  etwas  Befangenem, 
ja  Kindlichem  und  Naivem  von  diesen  Bildern  zurück. 
Abgesehen  von  dem  oft  Dilettantischen  der  Malerei,  das 
in  dem  literarischen  Dilettantismus  der  romantischen  Schule 
eine  Parallele  hat,  fällt  auf,  wie  alle  diese  Sensationen  sich 
in  kleinem,  ja  miniaturhaftem  Bildformat  präsentieren.  Kobell 
ist  durch  sein  Format  allen  diesen  später  Geborenen  über- 
legen. Das  Zeichnerische  des  Stils  beweist,  daß  man  trotz 
allem  Loskommen  vom  Motiv,  dem  Bedürfnis  nach  Auf- 
lösung doch  nicht  das  Gegebene  einfach  durch  eine  flotte, 
auflösende  Malerei  zu  übergehen  vermag.  Man  motiviert 
deshalb  die  Unbestimmtheit  durch  die  Nacht.  Ebenso 
stehen  die  malerischen  Mittel,  mit  denen  man  Aufregung 
schafft,  hinter  den  poetischen  zurück.  Man  ist  ausgesprochen 
sentimental.  Sehr  bezeichnend,  daß  man  lieber  Mond- 
scheineffekte, künstliche  Beleuchtungen  vorführt,  als  freies 
Sonnenlicht.  Allein  eine  schöne  Landschaft  von  Wagen-  1887 
bauer  löst  alle  Formen  in  zerfließende  Töne  eines  N.  M. 
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warmen,  rötlichgelben  und  gelbgrünen  Lichtes  in  der  Art 
von  Aelbert  Cuyp  auf.  Es  ist  in  der  Intensität  des  freien 
Lichtes  die  Fortsetzung  der  Tierstücke  Kobells.  Auf  einem 
dilettantisch  gemalten  Bilde  von  Wilck,  das  die  Unruhe 
1999  eines  Volksgewimmels  bei  einem  Einzug  gibt  (1806),  findet 
R.  7 sich  der  schüchterne  Versuch,  die  Sonne  so  zu  malen,  als 
ob  man  hineinsieht,  indem  das  Rund  der  Sonne  in  gelb- 
lichem Dunst  völlig  untergeht.  Ein  paar  flott  gesehene 
262  und  flott  gemalte  Ausschnitte  aus  italienischer  Landschaft 
N.  M.  von  Catel,  in  denen  die  Bäume  ganz  als  zerlaufene  grüne 
261  Massen  gegeben  sind,  machen  den  Eindruck  einer  schnellen 
Auffassung  bei  hellem,  freiem  Licht.  Im  Ganzen  vermag 
man  noch  nicht  das  bekannte  Alltägliche  durch  die  geniale 
Behandlung,  die  Intensität  und  Subjektivität,  mit  der  man 
es  sieht,  durch  die  Steigerung  der  Farbigkeit  zu  ungewöhn- 
lichem Eindruck  zu  steigern.  Die  Farbe  hat  etwas  Zahmes 
und  Künstliches,  Abnormes,  Lila  und  Orange  herrschen  vor, 
so  daß  schließlich  der  romantische  Drang  nach  dem  Außer- 
gewöhnlichen, Überwältigenden,  Erregenden  stark  als  Pro- 
gramm, sehnsüchtig  erscheint,  es  fehlt  das  starke  Tempera- 
ment, die  Kraft  des  Könnens.  Es  ist  auch  da  die  ältere 
Generation,  die  frischer,  unbefangener  zugreift,  und  die 

1792,  Stilleben  von  I.  H.  W.  Tischbein  sind,  wenn  auch  als 

1793,  mißlungene  Versuche,  rein  farbig,  musikalisch  zu  kompo- 
1795  nieren,  interessant  (1800  und  später).  Das  Romantische 

^ bleibt  auch  in  der  Malerei  mehr  Traum  als  Leben.  Das 
Beste,  was  an  Bildern  aus  dieser  Zeit  hervorgegangen  ist, 
ist  deshalb  auch  nicht  auf  Seite  des  Farbenrausches,  sondern 
auf  Seite  der  Feintönigkeit,  der  leisen,  unmerklichen  Unter- 
schiede eines  verfeinerten  Auges  zu  suchen.  Das  Ver- 
blüffendste dieser  Art  ist  von  M.  Rohden,  Tivoli  und 
1441,  Campagna  (1810).  Ersteres  noch  etwas  schwer  im  dunklen, 
1440  grünen  Ton,  aber  wie  das  zweite  im  Motiv  streifenhaft  über- 
R*  5 einander  aufgebaut,  unräumlich,  die  Formen  getrennt,  indem 
sich  zwischen  den  Bergen  eine  feine  Luftschicht  leise  zu 
erhellen  scheint  und  so  die  Silhouette  des  vorderen  Höhen- 
zuges sich  absetzen  läßt.  Die  Töne  der  Campagna  aber 
sind  von  einer  unaussprechlichen  Zaftheit,  Falb,  Sandgelb 
mit  violetter  Tönung,  mattes  Graugrün,  mit  unendlichem 
Reichtum  in  der  Differenzierung  der  Nuancen,  nur  so  hin- 


— i5  — 

gehaucht.  Es  ist  ganz  und  gar  Musik  für  das  Auge,  eine 
Harmonie  im  Sinne  Whistlers.  Es  ist  auch  eines  der  feinsten 
Bilder  auf  der  ganzen  Ausstellung. 

Die  zusammenfassende  Betrachtung  hatte  aber  nur  den 
Zweck,  zu  zeigen,  daß  der  Künstler,  der  als  überragende 
künstlerische  Potenz  alle  diese  romantischen  Tendenzen  in 
seinem  Lebenswerk  vereinigt,  nicht  isoliert  dasteht,  daß  er 
der  Sohn  seiner  Zeit  ist  — Caspar  David  Friedrich  (1774 
bis  1840).  Die  nicht  später  als  1810  anzusetzende  Seeland- 
schaft mit  dem  Mönch  gibt  die  gegenstandslose,  mit  wunder-  534 
vollen  großen  Linien  gezeichnete  Landschaft  von  grenzen-  R*  22 
loser,  unbestimmter  Tiefe.  Nur  die  Unterschiede  eines  ge- 
meinsamen Tones,  Graublau,  scheiden  Himmel,  Wasser,  Strand 
und  formen  die  Dünen.  Die  Landschaft  hat  nicht  die  hin- 
reißende Weite  der  Kobellschen  Landschaften,  aber  sie  hat 
mehr  Stimmung  und  Poesie,  sie  ist  einsamer.  Ein  Mönch 
steht  verlassen  am  Strand,  ein  kleiner  Mensch  dem  Unend- 
lichen gegenüber.  Und  es  ist  nächtiger,  das  Meer  fast 
schwarz.  Eine  Hymne  an  die  Nacht  in  der  Malerei  könnte 
man  das  Bild  nennen.  Die  Staffage  ist  im  Sinne  der  Bild- 
stimmung völlig  lyrisch,  nicht  etwas,  was  zu  sehen  ist,  sondern 
mit  dem  man  ins  Bild  hineinsieht  und  fühlt.  Friedrich  wird 
nicht  müde,  gerade  dies  Motiv  zu  wiederholen.  Eine  Frau 
mit  ausgebreiteten  Armen  vor  dem  glühenden  Abendhimmel 
— Sonnenuntergang  (1832).  Das  Gefühl  ist  hoch  gegriffen,  518 
religiös,  das  künstlerische  Motiv  schon  etwas  durch  die  Ab-  R.  23 
sicht  verstimmend,  eine  steife,  fast  geometrische  Silhouette 
vor  Glanz  und  feuriger  Luft.  Auf  einem  früheren  Bilde 
(1809)  sind  zwei  Jünglinge  in  der  Betrachtung  des  Mondes  510 
versunken,  der  eine  mit  wundervoll  hinfälliger,  einge-  R.  22 
sunkener  Haltung.  Das  Bild  ist  stumpf,  braun  im  Ton, 
der  Mondeffekt  sehr  zeichnerisch,  aber  interessant,  wie  hier 
das  Räumliche  ganz  unklar  bleibt.  Wie  von  Nebel  erfüllt, 
bleibt  das  Bild  ganz  flach,  überzogen  von  den  Windungen 
und  zackigen  Ästen  eines  Baumes.  Völlig  übereinstimmend, 
auch  in  dem  braunen  Ton,  ist  in  dem  spätherbstlichen  (?)  508 
Wald  die  Fläche  von  Baumstämmen  wie  von  Schlingpflanzen  R.  22 
unruhig  und  wirr  überkrochen.  Bestimmter,  zackiger  setzen 
sich  in  dem  Hünengrab  die  kahlen  Verzweigungen  dreier  509 
einsamer  Bäume  in  winterlicher  Schneelandschaft  von  dem  R.  22 
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ganz  raumlosen  flachen  Grunde  ab,  selbst  völlig  unräumlich, 
wie  auf  japanischen  Dekorationen,  und  sehr  pointiert,  geist- 
reich, nervös  wirkend.  Das  Winterliche  unterstützt  diese 
stechende  geistreiche  Zeichnung  und  könnte  das  Sentimentale 
des  Motivs  (Hünengrab)  und  der  abgebrochenen  Baumkronen 
entbehren.  Bei  diesem  Bilde  trifft  völlig  Kleists  Bemerkung 
zu,  daß  ein  Berberitzenstrauch,  eine  Krähe  am  Ast  genüge, 
ein  Motiv  für  ein  Bild  abzugeben.  Die  verunglückte 
529  »Hoffnung«  im  Eise  enthält  auch  die  Stimmung  frostiger 
R.  22  und  schreckhafter  Einöde,  fällt  aber  sehr  gegen  das  vorige 
ab  durch  das  allzu  Gegenständliche  und  Peinliche  der 
Malerei,  es  wirkt  kleinlich,  arrangiert,  und  trotz  des,  freilich 
wenig  auffälligen,  Wracks  bleiben  die  Eisblöcke  klein  wie 
die  Eisstücke,  die  man  auf  Wagen  lädt.  Es  geht  hier 
Friedrich  wie  seinerzeit  Everdingen  mit  seinen  norwegischen 
Felsen.  Friedrich  ist  eben  auch  in  seinen  Schwächen  Sohn 
seiner  Zeit,  auch  bei  ihm  ist  das  Sehen  nicht  umfassend, 
die  Malerei  nicht  großzügig  genug,  das  romantische  Programm 
auszufüllen.  Auch  er  versucht  sich  an  farbigen  Licht- 
512  erscheinungen  in  einigen  Blicken  über  violett  gefärbte,  von 
R.  22  leuchtend  farbigem  Nebel  erfüllte  Berge  hinweg,  die  sich 
gegen  einen  intensiv  gelblich  oder  orangefarbenen  Himmel 
515  absetzen.  Das  Kreuz  im  Gebirge  ist  besonders  interessant 
R.  23  durch  die  Verbindung  von  unermeßlichem  Blick  über  die 
Berge  und  eine  faszinierende,  ungewöhnliche  Beleuchtung. 
Aber  auch  hier  schadet  er  sich  durch  das  zu  starke,  gegen- 
ständliche Herausarbeiten  des  Vordergrundes,  der  durch 
seinen  schweren  Ton  und  seine  zu  deutlichen  Formen  allzu 
retardierend  wirkt.  Dasselbe  gilt  von  dem  Kreuz  auf  der 
536  Felsenspitze,  das  früher  und  deshalb  unräumlicher  den 
R.  22  Kontrast  des  dunklen,  schweren  Erdbodens  und  fast  schwarzer 
Tannensilhouetten  gegen  einen  leuchtenden  Abendhimmel, 
an  dem  sich  violette  Wolken  Streifen  auf  Streifen  hinter- 
einanderschieben,  unangenehm  übertreibt.  Das  gegenständ- 
lich romantische  Motiv  einer  gefährlich  zu  besteigenden 
Felsspitze  mit  dem  Kreuz  oder  mit  Menschen,  die  sich  da 
heraufziehen,  könnte  ebensogut  im  Katalog  stehön,  so  wenig 
wirksam,  so  verkrümelt  findet  es  sich  auf  den  Bildern.  Viel 
glücklicher,  ja  in  bescheidenen  Grenzen  vollkommen  ist 
Friedrich,  wenn  er  ein  einfaches  und  ganz  natürliches  Motiv 
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zu  reiner,  satter  Farbigkeit  steigert.  Eine  Harzlandschaft  527 
(1811)  gibt  nichts  als  eine  völlig  ebene  Wiese,  die  sich  an  R.  22 
die  Berge  heranzieht.  Aber  ein  intensiver  Akkord  von 
sattem  Grün  der  Wiese  und  tiefem  Lila  mit  einem  zu 
diesen  schweren  Farben  kontrastierenden  köstlich  leicht 
und  locker  gefärbten  Wolkenhimmel  löst  allen  Raum  und 
alle  Form  in  Farbe  auf.  Die  Höhenzüge  sind  in  der 
schon  bekannten  Weise  durch  Auflichtungen  der  Farbe  vor 
den  Silhouetten  der  näheren  Berge,  also  rein  durch  Ton- 
unterschiede streifenhaft  geschieden.  Das  reichste  und 
stimmungsvollste  Bild  dieser  Art,  ja  im  Grunde  alle  Wirkungs- 
mittel zusammenfassend  ist  der  Sturzacker.  Unbestimmte, 
nächtliche  Ferne  und  Mondscheinstimmung.  Eine  Ebene,  530 
die  sich  gegen  ferne,  violette  und  nur  angedeutete  Berge  R-  22 
heranschiebt.  Aber  das  Eintönige  betonend  durch  ewig 
wiederholte,  geradlinig  ins  Bild  hineinführende  Ackerfurchen. 

Eine  Farbe  und  Beleuchtung,  die  auch  die  Stimmung  des 
Seltsamen,  Magischen  betont  und  nicht  nur  durch  die  Musik 
für  das  Auge  wirkt.  Orangefarbenes  Mondlicht,  noch  öfter 
hinter  lila  Wolken  hervorbrechend.  Unten  das  tiefe,  mystische 
Braunviolett  des  Ackers  und  dazwischen,  faszinierend,  ein 
intensiver  giftgrüner  Streifen.  Es  sind  spezifisch  aufregende, 
krankhafte  Farben,  romantische  Farben.  Und  schließlich  am 
Horizont  von  dem  mondhellen  Himmel  abgehoben,  zierliche, 
aufgelöste  Silhouetten  feinen  Birkenlaubes,  mit  Zweigen,  die 
wie  in  Trauer  hängen.  Dieses  außerordentliche  Bild  hat 
ein  Gegenstück  an  Feinheit  und  Reinheit  der  Wirkung  nur 
in  dem  ganz  auf  einen  schwärzlichen  Ton  gestimmteu  Bilde,  506 
Greifswald  bei  Mondenschein.  Völlige  Nachtstimmung,  R*  23 
blinkender,  zitternder  Mondschein  auf  dem  Wasser,  ein  in 
schimmernden,  gehauchten  Streifen  sich  zum  Horizont 
erhellender  Himmel  und  das  Feinste,  wie  nach  der  Tiefe  zu, 
in  rhythmischen  Abständen,  die  gespenstigen  Silhouetten 
von  Segeln,  Steinen  und  Pfählen,  von  wellenförmig  auf- 
gehängten Netzen  und  von  den  Kirchen  und  Häusern  der 
Stadt  sich  nach  und  nach  erhellen.  Kaum  jemand  würde 
hier  an  Greifswald  denken,  so  sehr  ist  es  reine  Musik,  ein 
Nocturno. 

Je  gestaltloser,  je  mehr  aus  Stimmung  und  Farbe  in 
Verbindung  mit  unplastischer,  flächenhafter  Zeichnung  die 

Jahrhundertausstellung-.  2 
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Bilder  gefaßt  sind,  um  so  mehr  rücken  sie  an  das  Jahr  1810 
und  die  großzügigste  Landschaft,  das  Seestück,  heran.  Die 
stärkere  Plastik  und  klarere  Räumlichkeit  wie  in  der  böh- 
512  mischen  Landschaft  (1638)  gehört  vorzugsweise  den  späteren 
R.  22  Jahren  an.  Einige  dieser  Landschaften  gehen  auch  über 
532,  die  Subjektivität  der  Farbe  zu  einem  frischer  beobachteten, 
514  natürlichen  Ton  hinaus,  zu  frischem  Grün  der  Bäume  und 
R.  23  Wiesen,  zu  kühlerem  Blau  und  Gelb  des  Himmels.  Hügel 
und  Busch  sind  klarer  gemalt,  die  Darstellung  wird  objek- 
tiver. Und  wie  bei  Kobell  bleibt  auch  hier  von  der 
Romantik  die  Vorliebe  für  das  Großzügige,  den  weiten 
Blick  und  die  intensive,  die  Ferne  auflösende  Beleuchtung 
zurück.  Diese  Frische,  Objektivität  und  Großzügigkeit  finden 
wir  vor  allem  in  der  schönsten  Landschaft  dieser  Art,  der 
Landschaft  mit  dem  Regenbogen,  die  übrigens  in  einer 
Landschaft  von  Wagenbauer  von  1824  eine  im  Motiv,  in 
der  klaren  Zeichnung,  den  wechselnden,  die  jeweilige  Staffage 
bindenden  Beleuchtungsstreifen  eine  wenn  auch  geringere 
Parallele  hat.  Von  dem  an  den  rechten  Bildrand  hinauf- 
geschobenen Hügel  entfaltet  sich  in  fächerförmigen,  ab- 
wechselnd hellen  und  dunkeln  Streifen  das  Vorland  bis  zum 
fernen  Meer.  Ein  fernes,  schön  und  unauffällig  in  das  Land 
hineingesetztes  Bauernhaus,  eine  Schafherde,  die  sich  ganz 
mit  lockeren  Tönen  in  den  hellen  Streifen  des  Grundes 
einfügt,  sind  so  heimatliche,  selbstverständliche  und  einfache 
Motive,  wie  man  sie  in  der  romantischen  Periode  als  bloße 
Darstellung  verworfen  hätte,  Die  Luft  ist  klar  und  rein, 
dem  Blick  bleibt  bis  in  alle  Ferne  nichts  verborgen,  so  daß 
man  den  auf  den  Stab  gelehnten,  über  das  Land  hinweg- 
sehenden Bauer  vorn  auf  dem  Hügel  nicht  mehr  sentimental 
empfindet,  nur  noch,  »zum  Sehen  geboren,  zum  Schauen 
bestellt«.  Frisch,  morgendlich,  wie  vom  Seewind  gekühlt, 
fühlt  man  die  Atmosphäre.  Weniger  günstig  als  diese 
Hinneigung  einer  neuen  Zeit  zu  Beobachtung,  Naturalismus 
wirkt  eine  andere  zum  Einfachen,  Faßbaren  und  Steifen. 
520  In  den  Lebensstufen  wirken  die  Konturen  der  Segel  pe- 
R.  22  dantisch,  geometrisch;  in  der  Aussicht  von  einem  Park  in  eine 
535  freie  Landschaft  legen  sich  die  Horizontale  der  Gartenmauer 
und  die  Vertikalen  völlig  symmetrisch  angeordneter  Bäume 
als  ein  aufdringlicher,  steifer,  schematischer  Rahmen  vor  die 


J9 


duftigen  Töne  der  Fernsicht,  wie  das  Schreckgespenst  eines 
Schemas.  Denn  es  ist  eigentümlich,  wie  das  Zopfige,  Steife 
durch  eine  gewisse  Aufdringlichkeit,  eine  monumentale 
Unverschämtheit  und  durch  einen  pikanten  Kontrast  zu  dem 
ganz  Freien  und  fast  romantisch  Aufgelösten  garnicht  ruhig 
wirkt,  sondern  parodistisch,  verlogen.  Es  ist  dieselbe  Note, 
wie  sie  das  ausgehende  Rokoko  in  der  Anpassung  an  das 
bürgerliche  Genre  zeigte.  Die  menschliche  Staffage  wird  in 
den  Lebensaltern  ebenfalls  gegenständlicher,  präsentiert  sich 
wie  eine  spießbürgerliche  Sonntagnachmittagsgesellschaft  und 
doch  wieder  in  einer  gewissen,  marionettenhaften  Künstlich- 
keit. Die  Rast  bei  der  Heuernte  (1839)  sucht  das  einfache  511 
Ländliche  in  den  Figuren  und  zeigt,  wie  der  große,  lyrische  R-  23 
Ton  der  Romantik  nur  noch  in  einer  kleinlich  resignierenden 
Form  weiterlebt,  als  Taschenbuchlyrik.  Die  großen  Natur- 
schauspiele bekommen  den  Beigeschmack  des  Naturwunders.  528 
Das  echt  Romantische  hat  in  dieser  Zeit  keine  rechte  R.  22 
Heimat  mehr. 

Friedrich  hat  auch  Schule  gemacht.  Wenigstens  verstehen 
wir  so  die  im  Motiv,  in  der  Gesinnung  und  in  der  Behand- 
lung ihm  oft  so  nahe  kommenden  Werke  J.  C.  L.  Dahls, 
der  Friedrich  persönlich  nahe  gestanden  hat  (1788 — 1857). 

Ein  Blick  über  Berge  mit  heftig  bewegter,  feuriger  At-  306 
mosphäre,  als  ob  an  einem  glühenden  Abendhimmel  die  R.  21 
Wolken  fliegen,  und  ihre  Schatten  auch  am  Boden  ein  ewig 
wechselndes  Leben  verursachen,  ist  den  Bildern  Friedrichs 
sehr  verwandt  durch  das  Gegenstandslose  des  Motivs,  daß 
es  kein  bestimmter  Ort  ist,  nur  eine  Felsenfläche,  die  sich 
zur  völligen  Auflösung  in  hellviolette  Farbentöne  darbietet. 

Auch  hier  nur  Stimmung,  Romantik,  aber  wilder,  heftiger, 
pathetischer  als  bei  dem  gehalteneren,  innigeren  Friedrich. 

Eine  Winterlandschaft  von  1853  erscheint  uns  durch  das  312 
silhouettenhafte,  zackige  Baumwerk  auch  schon  ganz  bekannt,  R.  22 
aber  auch  hier  ist  alles  knorziger,  herber,  kraftvoller.  Eine 
Birke  am  Abhang  vom  Sturm  geschüttelt  (1849)  enthält  das,  320 
was  überhaupt  Dahl  im  Gegensatz  zu  Friedrich  charakterisiert,  R.  21 
daß  er  im  Geiste  der  Jahre  nach  1810  bereits  bestimmter, 
individualisierender  verfährt.  Diese  Birke  isf  schon  so  gegen- 
ständlich gezeichnet,  daß  man  sie  wie  ein  Porträt,  wenn 
auch  ein  in  Stimmung  aufgefaßtes  empfindet,  es  ist  nicht 
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mehr  bloß  eine  lyrische  Phantasie  über  das  Thema  Baum 
oder  Birke.  Viele  Landschaften  Dahls,  Gebirgstäler,  Wasser- 
fälle, sind  im  Motiv  und  Raum  völlig  bestimmt,  sind  Gegend, 
nur  immer  mit  dem  Gefühl  für  reiche  subjektive  Farbig- 
keit, für  atmosphärische  Stimmungen  und  für  das  Groß- 
309  zügige,  Weite  aufgefaßt.  Dresden  bei  Mondschein  (1843) 
R.  21  ist  sehr  bezeichnend  für  diese  Geteiltheit  zwischen  Sub- 
jektivismus der  Stimmung  und  der  Anpassung  an  eine  ge- 
gebene Situation.  Das  reiche,  kulissenhafte  Stadtbild  bleibt 
bei  allem  Mondscheineffekt  so  aufdringlich,  daß  wir  hier 
eine  Landschaft  im  Sinne  des  Aert  van  der  Neer  haben, 
aber  weit  entfernt  sind  von  Friedrichs  ganz  im  musikalischen 
Sinne  auf  Farbe  und  Harmonie  gestellten  Ansichten  von 
Greifswald.  Am  unbeirrtesten  äußert  sich  bei  Dahl  die 
Gesinnung  der  romantischen  Zeit  in  den  vielen  Skizzen, 
die  fast  alle  in  außerordentlich  packender  Weise  und  mit 
flotter  Malerei  irgend  eine  Beleuchtung,  eine  atmosphärische 
Wirkung  oder  eine  farbige  Sensation  festhalten.  Dahl,  ein 
Norweger,  scheint  eine  von  vornherein  sehr  ausgeprägte 
Natur  gewesen  zu  sein,  da  in  den  vier  Jahrzehnten  seines 
Schaffens  kaum  eine  Wandlung  zu  spüren  ist.  Er  bleibt 
sich  immer  gleich. 

Als  einen  direkten  Schüler  Friedrichs,  der  es  als  Ehre 
empfand,  den  Meister  im  Atelier  zu  malen,  dürfen  wir  wohl 
R.  22  G.  J.  Kersting  (1783 — 1847)  betrachten.  Zweimal  sehen 
830  wir  Friedrich  an  seiner  Staffelei,  einen  Friesenkopf,  hart- 
830  a schädelig,  eigensinnig,  die  Haare  wirr  ins  Gesicht  gestrichen, 
mit  verkniffenem  Mund  und  mit  bohrend  aus  dem  Kopfe 
heraustretenden  Augen,  als  ob  sie  auf  etwas  ganz  anderes 
sähen,  als  auf  die  Leinewand,  hindurch  auf  etwas  Ferneres. 
Würde  jetzt  jemand  ins  Zimmer  treten,  würde  er  es  über- 
hören oder  heftig  zusammenfahren.  Das  Atelier  ist  leer,  es 
fehlt  der  Apparat,  der  einer  bestimmten  Situation  das  modell- 
mäßige Inventar  leiht,  — für  den  Maler,  der  auf  die  Ver- 
arbeitung allgemeiner  Natureindrücke  zu  subjektiven  Stim- 
mungen ausgeht,  bezeichnend  genug.  Ob  auch  der  Mensch, 
der  die  Einöde,  das  Weite  und  Undetaillierte  liebt,  die 
Leere  eines  großen  Raumes  als  gl&ichwertige  Stimmung 
empfand?  Aber  wie  das  Bild  gemalt  ist,  läßt  doch  fragen, 
ob  es  noch  im  Sinne  Friedrichs  geschehen  ist.  Das  Leere 


wird  durch  das  Lineare,  Bestimmte  kahl  und  nüchtern. 
Statt  fies  räumlich  Unbestimmten  oder  unräumlich  Ver- 
schwimmenden hier  der  klare,  abgegrenzte  Raum,  und  statt 
der  Nachtseite  der  Natur  eine  gleichmäßige  Tageshelle,  die 
bis  in  alle  Ecken  und  Winkel  hineinleuchtet.  Nicht  mehr 
der  Drang  aus  sich  herauszugehen,  im  Unendlichen  zu  zer- 
fließen, sondern  Begrenzung,  das  Genügen  am  Nächsten 
und  eng  Beschlossenen.  Dies  ist  es,  was  vor  allem  in  den 
reizendsten  Interieur  Kerstings,  dem  mit  dem  stickenden 
Mädchen,  den  Grundton  abgibt.  Der  Sinn  für  die  lieb-  825 
liehen  Kleinigkeiten  des  Lebens,  den  Schleiermacher  an 
Friedrich  Schlegel  vermißte,  waltet  hier  als  ausschlaggebend 
für  die  Stimmung.  Eine  Guitarre  auf  dem  einfach  zopfigen 
Sofa,  der  Nähkorb  auf  der  steifen  Kommode,  die  Blumen- 
töpfe im  Fenster,  das  mit  Calla  bekränzte  Bild  an  der  Wand. 

Was  dieses  Bild  bei  aller  porträtmäßiger  Zeichnung  indivi- 
dueller Einzelheiten  mit  der  romantischen  Generation  zu- 
sammenbringt, ist,  daß  alle  Gegenstände  doch  zu  einer 
gewissen  Stimmung  Zusammengehen ; daß  die  über  die  Arbeit 
gebeugte,  sehr  zart  empfundene  Gestalt  des  Mädchens 
eigentlich  nur  die  Bestimmung  dieses  von  milder  Frühlings- 
sonne durchflossenen  bescheidenen  Zimmers  charakterisiert. 

Es  ist  auch  nicht  mehr  romantische  verstiegene  Poesie,  aber 
doch  Poesie,  empfunden  wie  die  heinischen  Verse:  »Leise 
zieht  durch  mein  Gemüt  . . .«  Schade,  daß  das  Gesicht 
der  Stickerin  doch  noch  im  Spiegel  erscheint.  Auch  im 
Selbstbildnis  malt  sich  Kersting  vom  Rücken  gesehen,  824 
am  Arbeitstisch  sitzend,  wieder  nicht  das  Zimmer  zum 
bloßen  Milieu  herabdrückend,  sondern  mit  der  Beschlossen- 
heit  eines  Heimes  psychisch  verbunden.  Aber  der  Be- 
schauer kann  sich  doch  nicht  mehr  mit  den  Personen 
einfach  identifizieren,  es  ist  keine  Lyrik  mehr,  sondern 
Schilderung.  Die  individualisierende  Behandlung  macht, 
daß  wir  fremden  Menschen  in  ihrer  Behausung,  wenn  auch  mit 
innigster  Anteilnahme  gegenüberstehen.  Auch  von  Friedrich 
ist  ein  Interieur  zu  sehen  (1836),  aber  nichts  als  eine  Wand  517 
mit  einem  Fenster,  vor  dem  regungslos,  gebannt  und  dem 
Beschauer  abgewandt  eine  weibliche  Figur  ins  Freie  schaut. 
Wieder  etwas  völlig  Allgemeines,  ein  lyrisches  Thema, 
eine  Wand  — das  Abgeschnittensein  von  draußen,  ein 
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Hinausblicken  — Stimmung  vom  Vogel  im  Käfig,  und  nichts 
hindert,  daß  wir  uns  mit  dieser  Person  eins  fühlen,  die  als 
Person  nichts,  nur  als  Ausdruck  eines  allgemeinen  mensch- 
lichen Gefühles  etwas  bedeutet.  Eines  romantischen  Ge- 
fühles, denn  bei  Friedrich  drängt  alles  hinaus,  bei  Kersting 
zieht  es  hinein.  Die  effektvolle  dunkle  Silhouette  der  Frau 
vor  dem  hellen  Fenster,  die  sattere  Farbigkeit  eines  schillern- 
den, fast  rokokohaften  Gewandes  sticht  auch  gegen  die  Ein- 
fachheit Kerstings  ab.  In  Kerstings  Selbstbildnis  (1811), 
ist  die  außerordentlich  feine  Verarbeitung  leichter  grauer 
Töne  an  der  Wand  geeignet,  ihn  in  die  Nachbarschaft  von 
Friedrich  und  M.  Rohden  zu  bringen.  Es  hat  das  Delikate, 
Sensible  von  Wänden  des  Delfter  Vermeer,  zumal  wenn  auch 
Kersting  die  Wand  mit  dem  grau  gedämpften  Blau  eines 
Rockes  beschließt.  Das  Interieur  mit  dem  haarflechtenden 
827  Mädchen  drängt  ebenfalls  die  Wahrnehmung  feiner  grün- 
licher und  hellvioletter  Töne  in  den  Vordergrund  des 
Interesses.  Der  romantische  Lichteffekt  des  Zimmers  mit 
826  dem  lesenden  Manne  (1812)  verliert  durch  die  harte,  ge- 
naue Zeichnung  der  Lampe  mit  allen  ihren  Teilen  das 
Leuchtende  und  die  besondere  Stimmung.  Was  hätte  wohl 
Friedrich  daraus  gemacht,  und  welche  geistreiche  Wirkung 
hat  Chodowiecki  in  seiner  L’hombrepartie  mit  einem  Kerzen- 
licht erreicht.  Das  Unpoetische,  Präzise  dieser  Bilder  wird 
829  nur  noch  überboten  von  den  Kindern  im  Fenster  (1843), 
die  nun  schon  viel  später  ganz  porträtmäßig  in  glatter  Fein- 
malerei sich  präsentieren.  Hier  ist  nichts  mehr,  was  zu 
Friedrich  Beziehung  hätte. 

Der  Übergangsstil,  wie  wir  die  Art  Kerstings  mit  Rück- 
sicht auf  die  Entwicklung  nennen  möchten,  und  den  wir 
darin  finden,  daß  bestimmtere  Gegenden,  bestimmtere  Per- 
sonen und  gegebene  Motive  doch  noch  stark  nach  Seite  einer 
allgemeineren  poetischen  oder  moralischen  Wirkung  hier 
verarbeitet  werden,  scheint  überhaupt  die  Ausdrucksweise 
gerade  der  Generation  zu  sein,  die  um  1785  herum  geboren 
ist,  deren  Wirken  schon  nach  1810  fällt.  In  zwei  kleinen 

1398  Landschaften  von  Reinhold  (geb.  17.89)  ist  eine  Waldland- 

1399  schaft  ohne  besondere,  romantische  Stimmung,  ganz  natür- 

R- 5 lieh  gegeben,  aber  doch  so,  daß  das  Waldige,  die  Freude 

am  frischen  Grün,  an  belaubter  Natur  mehr  spricht  als  der 
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Eindruck  einer  bestimmten  Gegend,  der  das  Motiv  ent 
nommen  ist.  Die  Landschaften  Ferdinand  von  Oliviers 
(geb.  1785)  wirken  vor  allem  durch  verschmolzene  grüne 
und  warme  elfenbeinerne  Töne,  die  bei  größerem  Format 
und  in  Verbindung  mit  größeren  ruhigeren  Flächen  einigen 
Bildern  etwas  Feierliches,  Sonntägliches  und  zugleich  Eie-  1278 
gisches  geben.  Man  glaubt  den  schmelzenden  Ton  des  R.  13 
Waldhorns  der  jüngeren  Romantik  zu  hören.  Die  Auflösung 
in  helle,  lichtvolle  Farben  in  großflächiger  Behandlung, 
und  die  großzügige  weitgeöffnete  Räumlichkeit  gibt  noch 
1832  A.  Adam  (geb.  1786)  in  der  sonst  ganz  situations- 
klaren, tageshellen  Ansicht  von  Friedrichshafen.  Das  19 
Schlachtfeld  von  Mojaisk  (1812)  wäre  durch  die  alles  ver- 1.  C.  S. 
düsternde  Gewitterstimmung,  dem  prachtvoll  mit  dem  Terrain  21 
zusammengemalten  Pferdekadaver  ganz  der  romantischen 
Richtung  zuzuweisen,  wenn  nicht  im  Vordergründe  das  fast 
porträtmäßig  isolierte,  glatt  gemalte  Pferd  ein  Lieblings- 
objekt der  Jahre  nach  1810  (vgl.  Kobell)  uns  vorführte. 

Adam  ist  überhaupt  in  seinem  farbigem  Empfinden,  seiner 
malerischen  Behandlung  ein  interessanter  Künstler. 

Es  ist  verständlich,  daß  die  romantische  Generation  von 
1 77° — 1780  das  Porträt  mit  seiner  Aufgabe  der  Darstellung 
des  Bekannten  und  Bestimmten  vermied.  Die  eigentliche 
Domäne  dieses  Kreises  ist  die  Landschaft.  Von  Friedrich 
ist  kein  Porträt  ausgestellt,  und  es  ist  sehr  zweifelhaft,  daß 
er  überhaupt  eins  gemalt  hat.  Dafür  bemerken  wir  aber 
bei  der  älteren,  Graff  näher  stehenden,  Generation,  deren 
Hauptaufgabe  die  Porträtierung  bildete,  wie  sich  nach 
1840  auch  im  Bildnis  eine  Steigerung  des  Eindrucks  im 
Sinne  der  Romantik  herausbildet.  Entweder  so,  daß  das 
Bild  ganz  in  Farben-  und  Tonreichtum  aufgelöst  wird, 
stillebenhaft  und  das  Porträthafte  des  Gesichtes  übergehend. 

Hier  ist  J.  H.  W.  Tischbein  zu  nennen,  dessen  Porträt  der 
Dichterin  Christine  Westphalen  die  Gestalt  in  Profilentfal-  1798 
tung  flächig  mit  der  Wand  zusammenfügt  (ähnlich  wie  R-  7 
später  Whistler  u.  Leibi)  und  mit  fast  völliger  Ausschaltung 
des  Interesses  am  Gesicht  alles  auf  zarte  weißliche  und 
feine  rosa  Töne  stimmt.  Die  nicht  sehr  gute  Malerei 
ist  breit  und  flott.  Oder  das  Porträt  wird  lebendig  und 
stimmungsvoll  gemacht  durch  Steigerung  des  Psychischen 
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und  eine,  auch  seelisch  motivierte,  Unruhe  der  Formen, 
die  auch  hier  etwas  Unfaßbares,  Bewegliches  und 
seltsam  Erregendes  dem  Eindruck  mitteilen.  Das  Porträt 
2000  des  Barons  Rohrscheidt  von  Wilck,  das  einzige  der  roman- 
R.  1 tischen  Generation,  das  wir  anführen  können,  gibt  fast 
eine  Rokokofigur,  so  sehr  ist  alles  nervös,  differenziert 
und  beweglich  an  ihr.  Ein  wippender  Gang,  ein  Gesicht 
voll  lauter  feiner  zuckender  Runzeln,  mit  schmalen, 
fast  zwinkernden  Augen.  Ein  Kleid,  das  durch  Streifen  in 
feinem  Silberblau  schillert,  und  ein  gewagter,  effektvoller 
Kontrast  der  großen  schlanken  beweglichen  Figur  zu  den 
gelagerten,  zopfigen  und  in  der  Ansicht  klein  genommenen 
Häusergruppe,  deren  Entfernung  infolge  absichtlicher  Ver- 
meidung räumlicher  Bestimmtheit  unklar,  auf  den  ersten 
Blick  perspektivisch  falsch  erscheint.  Aber  dies  Porträt 
wird  an  Unruhe  der  Formen  und  geistreicher  Betonung  des 
Psychologischen  übertroffen  von  den  sehr  merkwürdigen 
und  zum  Teil  recht  bedeutenden  Porträts  von  J.  G.  Edlinger 
366  (1741  — 1819).  Im  Porträt  des  Grafen  Kreysing  sind  die 
R.  1 Formen  völlig  erweicht,  flüssig  geworden.  Unfaßbar  wie 
im  beständigen  Werden,  taucht  aus  unbestimmtem,  ver- 
schwimmendem  Grund  die  Helligkeit  des  Gesichts  heraus. 
Die  ganze  Wirkung  des  Bildes  drängt  sich  auf  diese  Stelle 
zusammen,  wo  aus  intensiv  blickenden  Augen  mit  den  an- 
gespannten, auseinandergezogenen  Lidern  alter  Leute  ein 
Blick  den  Beschauer  trifft  wie  eine  gebieterisch  und  un- 
geduldig gestellte  Frage.  Die  Auflösung  und  Nervosität 
dieser  Malerei  hat  schon  etwas  Unangenehmes,  etwas  Zittriges, 
Abgelebtes.  Um  so  erstaunlicher,  überraschender  wirken 
die  beiden  Porträts  eines  alten  Bauern  und  der  Bäuerin, 

370  bei  denen  die  Lebendigkeit  des  Ausdrucks,  das  Besondere 

371  und  Originelle  des  psychischen  Gehaltes  in  diesen  Köpfen  und 
R.  28  die  Genialität  der  malerischen  Behandlung  garnicht  nach 

den  Modellen  fragen  läßt,  so  ganz  in  sich  beschlossene, 
voraussetzungslos  wirkende  Stimmungsköpfe  sind  es.  Hätte 
Lenbach  sie  gemalt,  so  wären  sie  das  Aufrichtigste,  Ein- 
dringlichste seiner  an  Effekten  reichen  Kunst.  Die  Augen 
sind  von  erstaunlicher  Lebendigkeit,  mit  unruhig  fahrigem 
Blick  beim  Manne,  dessen  zahnloser  Mund  sich  schwatzend 
zu  bewegen  scheint  und  sich  nicht  schließt.  Die  Frau 


blickt  überlegener,  mit  dem  feuchten  Glanz  auf  schlaff  ge- 
wordenen und  sich  senkenden  Lidern  infolge  der  sich  stau- 
enden Tränenflüssigkeit.  Dieser  garnicht  zu  erschöpfende 
Reichtum  an  feinen  Falten  in  der  Umgebung  des  Auges! 
das  ganze  Gesicht  ist  eine  unruhige  verschrumpelte  Ober- 
fläche, in  einer  ebenso  reichen  Farbigkeit,  und  eingetaucht 
in  die  Farbigkeit  des  Grundes.  Das  Rot  der  Weste,  das 
Grün  des  Rockes  beim  Mann  sind  über  das  Gesicht  durch- 
einandergeschüttelt, auch  die  Haare  flimmern  grünlich, 
Nichts  Einfaches,  Glattes,  Klares  ist  geduldet.  Kratzig  und 
unordentlich  sitzen  die  Bartstoppeln  am  Kinn.  Eine  ganz 
flotte,  breite  Malweise  sorgt  im  Verein  mit  den  angegebenen 
Momenten,  daß  das  Bewegliche,  das  Pulsierende  diesen  Por- 
träts in  jedem  Moment  erhalten  bleibt,  nicht  anders,  wie 
es  in  poetischerer,  aher  nicht  eindringlicherer  und  überzeu- 
genderer Form  das  romantische  Mondscheinbild  auf  zitternden 
Wasserflächen  sucht.  In  dieser  auflösenden,  die  Lebendig- 
keit steigernden  Manier  bilden  die  Porträts  Edlingers  den 
notwendigen  Fortgang  über  die  ruhigen,  stillen  Porträts 
Graffs  hinaus.  Wenn  wir  die  Porträts  von  Förster  und 
Daniel  Lippert  nach  1800  ansetzen  dürfen,  so  wäre  auch 
bei  Graff  selbst  dieser  Schritt  zur  Steigerung  des  Psychischen 
und  größerer  Unruhe  der  Formen  zu  spüren.  Das  eigentliche 
Porträtbedürfnis  der  Jahre  von  1800 — 1810  befriedigt  sich  aber 
in  einem  Stil,  der  in  vieler  Hinsicht  dem  romantisch  auf- 
lösenden entgegengesetzt  ist,  und  den  zu  verstehen,  wil- 
den Lauf  der  Betrachtung  noch  einmal  beginnen  müssen. 


Neben  der  bisher  skizzierten  Entwicklung  einer  auf  das 
Malerische  ausgehenden  Richtung,  auf  die  sinnliche  Seite 
des  Eindrucks  und  auf  rein  bildnerische  Verarbeitung  der 
Elemente,  die,  unter  dem  Namen  Natur  zusammenzufassen, 
den  Menschen  umgeben,  geht  eine  Richtung  einher,  die  das 
Plastisch-figürliche  betont,  der  die  Darstellung  des  Men- 
schen in  erster  Linie  angelegen  ist,  und  die  in  dem  Zug 
zur  Monumentalität  und  Vornehmheit  die  Kunst  der  vor- 
nehmen Kreise  oder  auch  die  offizielle  Kunst  wird.  Auch 
sie  entwickelt  sich  aus  dem  Rokoko  heraus,  auch  sie  durch 
Anlehnung  an  ein  fremdes  Element,  die  Antike,  und  auch 
sie  erreicht  einen  Höhepunkt  zwischen  1800  und  1810. 
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Das  Bedürfnis  nach  Ruhe,  größerer  Einfachheit  zeigt  sich 
zunächst  nur  in  äußerlichen  Dingen,  im  Kostüm,  in  der 
Architektur,  indem  etwa  zwei  Säulen  eine  Statue  zwischen 
sich  fassen'  und  zopfigere,  steifere  Linien  hineinbringen,  und 
indem  das  Kostüm  die  antike  Einfachheit  eines  schlicht 
fallenden,  unter  der  Brust  locker  gegürteten  Gewandes  be- 
kommt. Aber  die  Malerei  behält  die  Weichheit  und  das 
Verschwimmende  des  Rokoko,  sie  wird  farbloser,  behält  aber 
die  Feinheit  silbriger,  reich  gebrochener  Töne.  Die  Stoffe, 
die  die  Damen  tragen,  falten  sich  zu  reichem,  flatterndem 
Spiel  und  behalten  alles  Feine,  Elegante,  Schwingende  und 
1986  malerisch  Duftige  der  Rokokogewänder  (Weit sch,  geb.  1758: 
R*  1 Prinzessin  Luise  und  ihre  Schwester  bekränzen  die  Büste 
Friedrich  Wilhelms  II).  Die  scheinbare  Nüchternheit  kahler 
Wände,  graulicher,  nüchterner  Farben,  einfacher,  steifer 
Möbel  wird  nur  ein  Reizmittel  mehr  zur  Koketterie.  Joh. 
F.  A.  Tischbein  (Porträt  der  Erbstatthalterin  von  Holland), 

1780  ist  als  Maler  dieser  mit  klassizistischen  Mitteln  sich 
R*  1 schmückenden  vornehmen  Gesellschaft  ein  interessantes 

Gegenstück  zu  dem  bürgerlich  soliden  Graff.  Graziöse  Be- 
wegungen, leichte  Wendungen  des  Körpers,  der  nie  gerade 
und  steif  ins  Bild  hineingesetzt  wird,  feine  lässige  Hand- 
bewegungen, ein  feines  Gesicht  mit  spitzigen  akzentuierten 
Formen,  schmalen,  müden  und  etwas  dedaignös  blickenden 

1781  Augen.  Das  Porträt  der  Königin  Luise  ist  ein  in  seiner 
N.  M.  persönlichen  Grazie  und  der  pikanten,  duftigen  Malerei 

sprechendes  Beispiel  für  diesen  Frühstil.  Das  Gesicht 
schmal,  mit  malerischer  Auflösung  der  Formen,  sodaß  sich 
das  Porträt  im  Grunde  verliert,  die  Haare  nicht  mehr  künstlich 
frisiert  wie  im  Rokoko,  aber  in  einen  Schwall  von  luftigen 
Löckchen  aufgelöst,  die  zu  grauem  Rokokoton  gepudert, 
durch  ihre  Fülle  das  feine  Gesicht  noch  feiner  erscheinen 
lassen.  Das  Fleisch  rosa,  der  Mund  klein  und  von  stechender, 
künstlicher  Röte,  das  Empirekostüm  seidig,  knitterig  und 
von  lockeren,  duftigen  Spitzen  umsäumt. 

Neben  diesem  Bilde  hängt  ein  Porträt  der  Königin  von 
642a  Grassi,  im  eigentlichen  Empirestil,  während  das  vorher- 
N.  M.  gegangene  dem  Stil  Louis  XVI.  korrespondiert.  Dieselbe 
Person  und  doch  ein  völlig  anderes  Bild:  die  Haare  sind 
geglättet,  nur  ein  paar  Locken  hängen  ins  Gesicht.  Die 
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Form  des  Kopfes  wird  klarer,  alle  Formen  werden  zugleich 
runder,  kugeliger.  Der  Plastik  zuliebe  ist  der  Hals  freige- 
legt. Man  sieht  ihn  jetzt  den  Kopf  tragen.  Die  Brust  wölbt 
sich  stärker,  das  Gewand  liegt  glatter  an,  und  die  Linie 
des  Gewandausschnittes  am  Hals  läuft  bestimmt  und  fest. 
Zugleich  wird  der  Ausdruck  ruhiger,  die  Augen  öffnen  sich 
groß,  und  ein  krönender  Stirnreif  faßt  die  Formen  des  Ge- 
sichtes in  einer  energischen  Linie  zusammen,  wie  der  Giebel 
eines  Tempels  den  ganzen  Bau. 

Dieser  Stil,  der  schon  in  diesem  Porträt  eine  Verbindung 
von  Würde  und  Robustheit  aufweist  und  eine  dem  rein 
Plastischen  fremde  Akzentuierung  des  Ausdrucks  der  Augen, 
des  Seelischen,  bekommt  ein  ganz  eigenes  Gepräge  durch 
die  Allianz  mit  dem  bürgerlichen  Geist,  der  sich  durch 
ihn  heroisch  gibt.  - Es  wird  der  Stil  der  Generation,  die  in 
der  Revolution  emporgekommen  ist,  des  freien,  die  Welt- 
geschichte mitbestimmenden  Bürgers,  des  Citoyen,  der  sich 
den  Bürgern  der  römischen  Republik  verwandt  fühlt  und 
in  dem  Suchen  nach  einem  Stil  unwillkürlich  zu  römischen 
Formen  greift.  Die  Anregung  kommt  aus  dem  republikani- 
schen Frankreich,  bes.  von  David.  Diese  Porträts  können  das 
Parvenuhafte  nicht  immer  verleugnen,  und  etwas  Forciertes 
mischt  sich  immer  ein.  Am  bezeichnendsten  für  den  mensch- 
lichen Typus  dieser  Generation  sind  zwei  Frauenporträts 
von  Kolbe  (geb.  1772),  scheinbar  dieselbe  Person  in  beiden 
Bildern.  Ein  wuchtiger  Kopf  mit  ganz  männlichen  Zügen,  886 
einem  höchst  energisch  durchgebildetem  Kinn,  mit  arbeiter-  R- 1 
mäßig  kräftigen  Armen  und  derben  Händen.  Diese  Robust- 
heit des  Typus  kontrastiert  sehr  gegen  die  gewollt  lässige 
und  vornehme  Pose  der  Arme.  Das  Empiregewand,  das 
durch  seinen  Fall,  durch  die  Art  des  Getragenwerdens 
wirken  muß,  ist  für  diesen  schweren  Körper  ganz  unmög- 
lich. Unangenehm  stillos  wirken  freilich  auch  die  kleinlichen 
Seideneffekte,  die  zu  saubere,  detaillierende  glatte  Malerei, 
die  pusselige  Rüsche  um  den  Hals  und  die  geringelten 
Löckchen.  Hier  gelangen  wir  schon  (1814)  aus  dem  eigent- 
lichen Empirestil  hinaus.  Dieselbe  Frau  im  Hauskostüm  888 
ist  sympathischer,  ganz  aber  will  auch  dieser  Schlafrock  der  R.  4 
späteren  Zeit  (1820)  nicht  zu  dem  wuchtigen,  charaktervollen 
Kopf  passen.  Der  Goethe-Kopf  in  Empireauffassung,  mit 
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889  energischer  Wendung  im  Hals,  dem  Jupiterblick  und  starkem 
N.  M.  Formenreichtum  an  Hals  und  Kinn  leidet  ebenfalls  unter 
der  Kleinlichkeit  der  sauberen  Malerei. 

Das  Bedeutende  aller  dieser  Personen  liegt  nicht  in  der 
Haltung,  sondern  im  Ausdruck  des  Kopfes,  im  Charakter, 
in  dem  das  Willenselement,  der  Heroismus  und  ein  ge- 
wisses trotziges  Selbstbewußtsein  vorherrschen.  Wo  es  sich 
diese  Generation  genügen  läßt,  die  Betonung  des  Plastischen 
und  der  Haltung  darauf  zu  beschränken,  diese  Charakter- 
festigkeit durch  das  Feste,  Energische  der  Form  und  Ge- 
bärde zu  unterstützen,  und  der  Lebensfülle  des  Ausdrucks 
das  Lebendige  eines  Milieus  durch  Luft  und  Licht  in  male- 
rischer Hinsicht  zu  lassen,  bringt  sie  es  zu  ganz  bedeutenden 
Porträtleistungen.  Sogar  der  gutmütige  alte  Graff  schwingt 
sich  in  späten  Porträts  (1819)  zu  solcher  Anspannung  des 
Psychischen  empor.  Das  Porträt  der  Prinzessin  Luise 
631  Auguste  von  Dänemark  (1819)  betont  die  Adlernase,  den 
N.  M.  kühnen,  forcierten  Blick,  und  bringt  die  spezifischen  Empire- 
farben, marineblau  und  weiß,  vornehme,  zurückhaltende 
Farben,  wobei  aber  dies  so  sachliche,  feste  Blau  sehr  von 
dem  rauschenden,  pompösen  Blau  der  Rokokoporträts  zu 
48a  scheiden  ist  (vgl.  Bacciarelli).  Das  Bild  ist  sehr  malerisch, 
R.  12  in  breiten  Pinselstrichen  hingesetzt.  G.  v.  Kügelgen  (geb. 
949  1772)  zwingt  im  Bilde  seiner  Frau  den  Ausdruck  einer 
N*  schwächlichen,  fast  krankhaften  Person  zu  krampfhaft  über- 
triebener Stärke  des  Blicks.  Die  Empirefarben  entstehen 
hier,  nicht  günstig,  auf  weinrotem  gemustertem  Grund. 
954  Auch  sich  selbst  malt  er  so,  mit  trotzigem  Blick  und  Mund, 
N.  M.  die  Habichtsnase  zur  Geltung  bringend,  die  Haare  genial, 
revolutionär  ins  Gesicht  gestrichen,  und  im  Kostüm  der 
Freiheitsmänner,  mit  dem  locker  fallenden,  aber  breiten, 
imposanten,  den  Hals  freilassenden  Kragen.  Ein  wunder- 
722  volles  Porträt  des  Kunstfreundes  Rapp  von  Hetsch  (geb. 
R- 1 1758),  der  Davidschüler  war,  bringt  die  Figur  ganz  en  face, 
die  Arme  symmetrisch  aufgelehnt  wie  zu  einem  Sockel  für 
eine  Plastik.  Der  Kopf  prachtvoll  in  großen  gegeneinander- 
stehenden Flächen,  und  eckig,  quadratisch,  wie  gemeißelt, 
mit  einem  Blick,  der  fest,  offen  den*  Beschauer  packt,  und 
doch  durch  eine  gewisse  träumerische  Sensualität  gemildert, 
mit  einer  sehr  luftigen,  schimmernden,  großflächigen  Malerei. 
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Das  Selbstporträt  Kob  eil s,  nur  den  Kopf  herauschneidend,  855 
ist  genial  in  seiner  Sicherheit  des  selbstverständlichen  offenen  I.  C.  S. 
und  festen  Blickes,  der  Großzügigkeit  der  Formen,  der 
Verve  in  der  geistreichen  Beleuchtung  des  Gesichtes  unter 
dem  großen  schattenden,  und  in  kühner  Schräglinie  sitzenden 
Hute.  Die  Farbe  ist  wieder  das  bekannte  Blau,  etwas 
trocken,  aber  herzhaft.  Direkt  als  Schüler  Davids  gelangt 
G.  Schick  (geb.  1779)  um  1800  herum  zu  dieser  ganz  auf 
römischen  Geist  gestellten  Empiremalerei.  Das  Bildnis  1497 
der  Caroline  von  Humboldt  enthält  den  Kopf  einer  R»  1 
Römerin,  ganz  plastisch  in  kantig  gegeneinanderstoßenden 
wenigen  Flächen  aufgebaut,  wie  eine  Sandsteinplastik.  Das 
Eckige,  Rechtwinklige  der  Formen  bestimmt  den  Eindruck 
des  Herben.  Blick,  Ausdruck  des  Mundes  sind  fest,  die 
Formen  des  Kopfes  durch  ein  herumgelegtes  Kopftuch  zu 
monumentaler  Geschlossenheit  zusammengefaßt.  Dabei  ist 
es  nicht  kalt,  marmorn  gemalt,  sondern  breit,  mit  schönem 
Rot  im  Kleid.  In  Danneckers  Porträt  (1798)  erinnert  der  1495 
quadratische  Schnitt  des  Gesichtes  ganz  an  das  Porträt  von  R- 13 
Hetsch.  Dieselbe  Kantigkeit  der  Formen.  Eine  gewisse 
nachlässige  Größe  der  Kleidung,  empireblau  und  weiß  in 
der  Färbung.  Ein  energischer,  feuriger  Blick  und  fest  ein- 
gezogene  Mundwinkel.  Danneckers  Frau  (1802)  ist  dadurch  1494 
ausgezeichnet,  daß  es  die  Figur  fast  ganz  gibt  und  dem  Körper  R*  13 
eine  charakteristische  Pose  läßt.  Es  ist  Pose,  aber  wirkungs- 
voll, weil  der  Kopf  mit  einer  starken  Wendung,  nur  mit 
Kraft  über  den  ganz  ins  Profil  gestellten  Körper  und  Arm 
den  Hinausblick  aus  dem  Bilde  gewinnen  kann.  Wieder 
ist  es  die  typische  Römerin  mit  forschem  Blick,  die  Haare 
sind  zu  fester  Form  eingebunden,  die  einfache  Plastik  des 
Kopfes  zu  vollenden.  Das  antike  Gewand  mit  dem  zinnober- 
roten Leibchen  wirkt  erfrischend,  indem  es  nicht  mit  kon- 
struierten Falten  prahlt,  sondern  durch  die  blauen  und  vio- 
letten Töne  einer  fast  skizzenhaften  großzügigen  Behand- 
lung ganz  im  malerischen  Sinne  auffällt.  Schick  ist  es 
auch,  der  den  Beweis  geliefert  hat,  daß  in  der  Darstellung 
des  Menschen  diese  Generation  Stil  nur  gewinnt,  wenn  sie 
sich  auf  den  Charakter,  das  Porträt  verläßt,  alles  Figürlich- 
plastische dem  unterordnet.  Als  Schick  zu  antiken  klassi- 
zistischen Stoffen  greift,  nakten  Figuren  in  reicher  Anord- 
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1496  nung,  wird  es  fürchterlich.  Apoll  unter  den  Hirten  (1806/8) 
R.  13  ist  in  der  weichlichen,  weiblichen  Körperzeichnung  und  der 
ganz  zusammengestoppelten,  unarchitektonischen,  jeder  Rhyth- 
mik baren  Komposition  geradezu  schreckenerregend.  Die 
1500  weibliche  Figur  in  der  Eitelkeit  ist  völlig  unempfunden, 
R.  13  langweilig  und  geziert  in  der  Bewegung,  abstoßend  durch 
die  konstruierte,  elliptische  Armfügung.  Es  kommt  außer- 
dem eine  romantische,  mit  malerischem  Helldunkel  operie- 
rende Stimmung  hinein  wie  bei  Prudhon  in  Frankreich. 
Auch  aus  dem  Parnaßbilde  möchte  man  eher  den  Sinn  für 
malerische  Qualitäten  herauslesen,  etwa  aus  der  Bindung 
verschiedener  Rots  in  der  Gruppe  rechts.  Die  Porträts  der 
1497,  Humboldts  (1809)  führen  schon  ganz  aus  dieser  kraftvollen, 
1499  großzügigen  Empiremalerei  heraus;  die  Malerei  wird  glatt, 
R* 13  sauber,  liebevoll  detaillierend,  die  Farben  zart  abtönend. 
Das  schöne,  kräftige  Zinnober  wandelt  sich  in  Rosa,  und 
die  Komposition  sinkt  zu  süßlichem  Arrangement  herab. 
Der  schmachtende  Blick,  der  selbst  bei  Mädchen  für  die 
Kinderjahre  unangenehm  ist,  bringt  völlig  andere  Gefühls- 
geleise, das  Zahme,  Bescheidene.  Schon  bei  Kolbe  konnten 
wir  in  der  Technik  diese  Wandlung  verfolgen.  Das  Bildformat 
wird  jetzt  für  die  peinliche  Malerei  zu  groß. 

Diese  malerisch  - plastische  Charakterdarstellung  einer 
bürgerlich  heroischen  Epoche,  die  in  der  Größe  der  Ge- 
sinnung dem  Unendlichkeitsdrang  des  Romantischen  verwandt 
und  doch  in  der  Betonung  des  Willens,  der  Festigkeit  ihr 
in  gewisserWeise  opponiert,  dieser  so  leicht  den  Schritt  vom 
Erhabenen  zum  Lächerlichen  vollziehende  Stil  gipfelt  in 
einem  Künstler,  der,  von  Frankreich  nur  durch  die  allgemeine 
Zeitströmung  abhängig,  einen  ganz  eigenen  Ausdruck  für 
R.  6 sie  findet  — Philipp  Otto  Runge  (1777  — 1810).  Das 
1461  früheste  Bild,  Nachtigall-Unterricht  (1802)  ist  noch  sehr  fran- 
zösisch, in  der  Art  des  Prudhon.  Völlig  klassizistisch,  ist 
es  hart  in  der  Zeichnung,  in  der  Pose  lahm,  gekünstelt  und 
süßlich,  ausdruckslos  in  der  Empfindung  und  von  kalter, 
1463  massiver  Farbe.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht  (1804)  ist  schon 
viel  stärker  von  echtem  Rungeschen  Pathos  erfüllt.  Die 
Figuren  zu  beiden  Seiten  sind  an  den  Rand  des  Bildes 
gerückt,  den  sie  mit  der  übrigen  Staffage,  Esel,  Baum,  in 
einer  linear  stark  verbundenen  Weise  zubauen.  Die  Mitte 
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bleibt  frei  zu  einem  Durchblick  auf  die  ganz  in  großen 
Farbflächen,  ohne  Detail  gehaltene  Landschaft.  In  diesem 
Bilde  finden  sich  bereits  alle  jene  Herbheiten,  die  die 
letzten  Werke  Runges  so  energisch  wirken  lassen.  Joseph, 
in  starker,  robuster  Verkürzung,  fast  angestrengt  sitzend. 

Auf  dem  gedrungenen  Körper  ein  massiver,  eckig  kontu- 
rierter,  quadratisch,  kantig  geformter  Kopf  von  mantegnesker 
Bildung,  fest  und  bestimmt  durchmodelliert  mit  energischen 
Falten  im  Gesicht.  Neben  ihm  streckt  ein  Esel  in  einer 
fast  gewagt  schroffen  Verkürzung  den  langen  Hals  herunter. 
Madonna  und  Kind  sind  durch  eine  ebenso  energische,  eherne 
Modellierung  jeder  Süßlichkeit  ferngehalten.  Trotz  dieser 
festen  plastischen  Zeichnung  ist  die  Beleuchtung  und  die 
Farbigkeit  von  wogendem  Reichtum,  durch  den  Runge  den 
Anschluß  an  die  gleichzeitige  malerische  Richtung  gewinnt. 

Von  dem  Feuer,  in  dem  Joseph  mit  dem  Stab  stochert,  geht 
ein  Leuchten  über  das  Kind  und  die  Madonna  und  entzündet 
die  Figuren  an  den  Rändern,  alles  in  die  seltsamsten  Licht- 
und  Schattentöne  versetzend,  so  daß  neben  dem  Rationalen 
der  Zeichnung  und  Komposition  unmittelbar  das  Irrationale 
der  Malerei  wirksam  ist.  Die  Farben  sind  eigentümlich 
trübe,  erdig,  tintig,  sie  erfreuen  nicht,  aber  haben  Charakter. 

Der  Morgen  aus  dem  Jahre  1805  steigert  das  romantische  1464 
Element  einer  Lichtstimmung  zu  effektvoller  Beleuchtung 
mit  sehr  künstlichen  bengalischen  Farben.  Aber  durch  das 
hinzutretende  gedanklich-allegorische  Element  einer  Figuren- 
komposition mit  Genien  und  Putten  in  geometrischer  Ent- 
faltung genügt  sich  auch  hier  das  Bedürfnis  nach  antikisch- 
plastischem Gehalt  und  größerer  Gebundenheit.  Aber  es 
bleibt  errechnet  und  kleinlich.  Was  Runge  an  Erfindung 
und  Stilisierung  zu  geben  vermag,  hat  er  in  der  entzückenden 
Ranke  gezeigt,  die  sich  als  Silhouette  auf  schwarzem  Grund 
mit  naturalistisch  gezeichneten  Blättern  und  graziös  mit  den 
Zweigen  verklammerten  Kinderkörperchen  von  dem  Mittel- 
motiv einer  Lilie  symmetrisch  entfaltet.  Hier,  wo  das  völlig 
Bekannte,  Natürliche  eine  geistreiche,  anmutige  Form  be- 
kommt, die  Linie  nicht  abstrakt  wird,  die  Körper  frisch  und 
beherzt  mit  stumpfen  Tönen  großflächig  modelliert  sind, 
die  Farbe  schlicht  und  sachlich  bleibt,  haben  wir  -etwas 
völlig  Echtes  und  Originelles. 


An  der  Komposition  des  Morgens  hat  er  später  einiges 
revidiert.  Die  Mittelgruppe  von  Genien,  die  einen  Stern 
umschweben  und  anderen,  die  auf  einer  Lilie’ sitzen,  ist  in 
1465  der  Redaktion  von  1808  von  außerordentlicher  Reinheit  und 
Anmut  der  Zeichnung,  angehaucht  von  einem  aufs  feinste 
differenzierten  Licht.  Aber  wie  so  die  Figuren  in  dem 
kalten,  blauen,  violetten  und  weißgelblichen  Licht  allen 
Reichtum  der  Töne  bewahren  und  doch  sich  im  Ton  des 
Grundes  färben,  bekommen  sie  etwas  Gläsernes,  wie  Milch- 
glasfigürchen.  Die  zweite  Redaktion  des  auf  dem  Boden 
1469  liegenden,  vom  Licht  bestrahlten  Kindes  (1808)  mutet  danach 
wie  eine  Naturstudie  an.  Wie  es  von  Luft  und  Licht 
schummrig  umhüllt  ist,  und  der  Bodem  sumpfig,  als  ob  er 
dampfe,  und  flach  und  eben  sich  den  fern  sichtbaren  Baum- 
silhouettennähert!  Großblättrige,  kurzstielige  Pflanzen  beleben 
den  Boden,  breit  und  doch  nicht  formlos  gemalt  in  einem 
stimmungskräftigen,  erdiggrauen  Freilichtton.  Das  Kind  fesselt 
durch  seine  kindlichen  und  doch  unwillkürlich  großen  Be- 
wegungen, wie  Staunen  und  entzücktes  Begrüßen  des  Ele- 
mentes, das  als  Leben  auf  es  herniederstrahlt.  Die  panthe- 
istisch  romantische  Stimmung  formt  sich  so  zu  einer  Gebärde. 

Das  Porträt,  das  den  Künstler  mit  seiner  Frau  und  seinem 
1462  Bruder  zeigt  (1804),  leidet  noch  an  einer  gewissen  Zwie- 
spältigkeit. Der  Grund  ist  gelockert,  unbestimmt,  rauschend, 
in  der  Art  der  Malerei  wohl  mehr  auf  Rokokolandschaften 
zurückgehend  als  durch  die  romantische  Zeitströmung  zum 
Unbestimmten  neu  geboren.  Die  Figuren  noch  als  Halb- 
figuren, mit  Betonung  des  Kopfes  und  des  Ausdrucks,  schon 
mit  außerordentlicher  Kraft  einer  großzügigen,  das  Erhabene 
und  Vertiefte  schwungvoll  übertreibenden  Modellierung, 
die  durch  ihre  Plastik  nicht  gut  mit  dem  Schummer  des 
stimmungsvollen  Walddunkels  zusammengeht.  Ebenso  klingt 
im  Ausdurck  noch  etwas  von  Werthersentimentalität  und 
Freundschaftskult  an,  Aber  schon  dringt  im  Mund  das  Herbe, 
Entschlossene  und  Verschlossene  durch,  und  in  den  präch- 
tigen großen  Augen  die  Fähigkeit  der  Begeisterung.  Es 
ist  die  Generation,  die  an  Völkerschicksalen  als  Zeuge  oder 
mitbestimmend  beteteiligt  war. 

So  wenigstens  verstehen  wir  den  Geist,  der  die  Bilder 
1468  der  Eltern  des  Künstlers  erfüllt  (1808).  Der  Hintergrund  wird 
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fest.  Wie  auf  Porträts  der  klassischen  Zeit  der  Renaissance 
setzen  sich  die  Figuren  von  gleichmäßigem,  rechteckigem 
und  geometrisch  völlig  geregeltem  Felde  ab.  So  sind  in 
strengen  Richtlinien  alle  Konturen  der  Figuren  festgelegt, 
daß  nicht  daran  zu  rütteln.  Daneben,  in  dem  schmalen 
Oblong  konkurriert  mit  dem  Anblick  des  Festen  und 
Strengen  als  Kontrast  ein  Blick  ins  Lockere,  Offene,  Luftige 
und  Feurige  einer  prachtvoll  gemalten  oder  vielmehr  flott 
angedeuteten  Landschaft.  Die  Figuren  sind  ohne  Schema 
in  linearer  Beziehung,  doch  streng  gruppiert.  An  der  Rücken- 
linie der  Frau  hebt  sich  der  Bau  zum  Kopf  des  Mannes 
und  senkt  sich  an  dem  huthaltenden  Arm  herab  zu  dem 
Kinderpaar.  Das  Kind  zu  äußerst  dreht  sich  zu  den  Eltern 
und  schließt  den  Kreis.  Die  Haltung  des  Mannes  ist  vom 
Festesten,  leicht  sich  nach  vorn  legend,  so  daß  man  hier 
Rückgrat  spürt,  ohne  daß  sich  der  Mann  steif  ins  Kreuz 
wirft.  Ein  gewisser  Parallelismus  von  Mann  und  Frau, 
in  Typus,  Haltung,  Gebärde  verstärkt  die  Hauptnote  des 
kraftvollen  Bildes.  Die  Körper  bekommen  Relief  durch 
eine  wuchtige  Modellierung,  so  daß  der  Umhang  der  Frau 
mit  seinen  glänzend  schwarzen,  einfachen  Flächen  wie  ein 
Kanonenrohr  erscheint.  Das  Bedeutendste  aber  ist  die 
Zeichnung  der  Köpfe.  Wie  Bronze  wölbt  sich  jede  Form. 

Die  Furchen  sind  wie  mit  einem  Eisenstift  in  eine  zähe 
Masse  hineingegraben.  Die  Mundwinkel  neigen  sich  in 
herber  Windung  herab,  lange  Charakterfalten  gehen 
von  der  Nase  herab,  und  die  Stirn  des  Mannes  ist 
von  einer  senkrechten  Furche  genau  in  der  Mitte  ge- 
spalten, so  daß  die  Energie  dieser  Gesichter  im  Bilde 
dominiert,  und  alles  von  einem  ehernen  Willen  dirigiert 
scheint.  Wie  die  Linie  der  Perücke  straff  das  Gesicht  des 
Mannes  umrahmt,  vergißt  man  nicht,  und  das  durch- 
gearbeitete Kinn  der  Mutter  ist  ein  Wunderwerk.  Neben  dem 
Gemälde  hängt  eine  Skizze  zum  Gesicht  der  Mutter,  niemand  1467 
würde  darin  ein  Frauenporträt  vermuten.  Die  Augen  dieser 
Menschen  leuchten  bei  aller  Festigkeit  und  Selbstgewißheit 
des  Blickes  so  von  Seelenwärme,  daß  man  ihnen  ganz  ver- 
traut. Die  kleinen  Kinder  bedeuten  auf  diesem  Bilde  nichts 
Selbständiges  mehr,  nur  einen  Ausklang,  die  Bewegung 
auffangend,  in  der  die  Eltern  orientiert  sind.  Sie  fallen 
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auf  durch  die  Unerbittlichkeit  der  Plastik,  wie  der  Arm 
des  einen  Kindes  faßbar  im  Raum  sich  hält,  mit  Falten, 
die  wie  von  einem  Draht  eingeschnürt  sind.  Ein  glücklicher 
Gedanke  war  es,  diesen  Kindern  Pflanzen  beizugesellen, 
die  sich  in  berechneter  Folge  zu  immer  höherer  Entfaltung 
den  Kindern  wie  etwas  Verwandtem  entgegendrängen.  Es 
heißt  den  Stil  dieses  Bildes  verkennen,  wenn  man  dem 
Künstler  das  Ausgeführte,  Unmalerische  dieser  Pflanzen 
vorwirft.  Die  großblättrigen  Formen,  das  Stachlige,  Dick- 
stengelige  liegt  im  Geiste  dieser  herb-plastischen  Auffassung. 
Und  doch  wäre  fast  ebensoviel  von  dem  reichen  maleri- 
schen Leben  auf  diesem  Bilde  zu  sagen.  Das  Bild  sprüht 
von  Farbe  und  Glanz,  zittert  von  Luft  und  Sonne.  Die 
Köpfe  leuchten  aus  dem  Grund  mit  derselben  Kraft  des 
Inkarnats  wie  des  Psychischen.  Die  Farbe  bewegt  sich 
durchweg  in  herben,  dunklen  und  schwärzlichen  Tönen,  wie 
dem  prachtvollen  Chocoladenbraun  des  Frackes,  dem  Blau- 
schwarz des  Umhangs.  Das  ist  ja  das  Wunderbare,  daß  auf 
diese  Weise  das  Lebendige  des  Porträts,  da  wir  es  ja  mit 
lebendigen  Charakteren  und  nicht  mit  Statuen  zu  tun  haben, 
völlig  erhalten  bleibt,  und  ebenso  wunderbar  ist  es,  wie  das 
einfachste,  bürgerlichste  Milieu,  das  Alltäglichste  und  Alt- 
bekannte, durch  die  künstlerische  Stilisierung  zu  einer  un- 
gewöhnlichen Bedeutung  erhoben  ist.  Die  klassischen  Linien 
des  Grundes  werden  gestellt  von  einer  soliden  Hauswand  und 
einem  gezackten  Plankenzaun.  Und  eine  Haube  mit  Schleifen 
und  Bändern,  keine  Reifen  schmücken  den  Kopf  dieser  Alten. 
Runge  hat  damit  für  alle  kommenden  Zeiten  das  Beispiel 
gegeben,  wie  die  Deutschen  dem  Klassizismus  entgehen 
können.  Und  jene  Aufgabe,  die  zu  gleicher  Zeit  Heinrich 
von  Kleist  sich  stellte,  Antike  und  Shakespeare  zu  ver- 
einigen, Plastik  und  Malerei  scheint  uns  hier  eine  glänzende 
Lösung  auf  dem  bildnerischen  Gebiet  gefunden  zu  haben. 

1466  Das  Portrait  der  Hülsenbeckschen  Kinder  (1805)  ist  etwas 
lichter  und  sonniger,  aber  auch  mit  Kraftausdrücken  vor- 
geführt, wenn  so  ein  schillernder,  noch  heller  und  leuchtender 
Schatten  patzig  auf  das  Kleid  des  Mädchens  fällt.  Auch 
hier  prallen  sich  die  Formen,  und»  tiefe  Linien  markieren 
sich  am  Mund.  Der  Mädchenkopf  mit  seiner  plastischen, 
quadratischen  Form,  polykletisch,  mit  den  wie  Bronzeplatten 
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draufgelegten  Haaren  wäre  eines  kindlichen  Napoleon  würdig. 

Ein  Staket  sorgt  unauffällig  für  die  architektonisch  richten- 
den Linien  und  auch  wieder  für  den  Eindruck  des  Zuhause- 
seins. Eine  köstlich  spröde,  entschiedene  Perspektive  des 
in  die  Tiefe  eilenden  Staketes  führt  auf  ein  einfaches  Land- 
haus zu,  und  hinten  wird  eine  heimische,  frische  und 
schlichte  Landschaft  sichtbar.  Das  kleinste  Kind  bekommt 
wieder  in  einer  mächtigen,  dickblättrigen  Sonnenrose  Ge- 
sellschaft. Ganz  groß,  römisch,  feldherrnmäßig  sind  die 
kindlichen  Gebärden.  Der  Knabe  hebt  die  Peitsche  wie 
zum  Signal,  loszubrechen.  Das  Mädchen  greift  mit  der 
Rechten  zu  dem  Kleinsten  hin,  wie  ein  Dirigent  ein  Forte 
im  Orchester  bändigt.  Dabei  sind  die  Kinder  nicht  gerade 
unkindlich  gegeben,  weil  Runge  mit  richtigem  Takt  das 
Psychologische  des  Blickes  nicht  zu  Frühreife  wie  etwa  van 
Dyck  übertrieben  hat,  sondern  das  Großgeöffnete  der  Augen 
zu  dumpfem  Staunen  interpretiert.  Die  ganze  Kompo- 
sition, die  Gebärden  bewirken  freilich  auch  hier,  daß  die 
Figuren  eine  allgemeinere  menschliche  Bedeutung  bekom- 
men, wie  wir  auch  auf  dem  Elternporträt  nicht  Herrn  und 
Frau  Runge  sahen,  sondern  den  Bürger  der  freien  Reichs- 
stadt Hamburg  mit  seiner  ehrenwerten  Familie. 

Man  verlangt  danach,  den  Künstler  selbst  zu  sehen,  1470 
und  ist  bei  dem  kleineren  Selbstbildnis  von  1808  etwas 
enttäuscht.  Für  den  bedeutenden  formalen  und  psychischen 
Gehalt  ist  das  Bild  zu  klein,  die  schweren  Schatten  werden 
zu  kompakt.  Dafür  entschädigt  ganz  der  erst  später  aus- 
gestellte, hinreißend  jugendliche  Kopf  durch  den  leiden-  1470b 
schaftlichen  Schwung  der  großen  Formen,  die  ernsten,  ge- 
haltvollen Augen,  und  die  üppigen,  nach  Leben  dürstenden 
Lippen.  Aus  diesem  großzügigsten  Porträt  dieser  Zeit  ver- 
steht man  den  bedeutenden  Aufschwung,  den  diese  Gene- 
ration über  sich  selbst  hinaus  zu  nehmen  versuchte,  versteht 
man  aber  auch,  daß  sie  sich  darin  erschöpfen  mußte.  Runge 
ist  früh  gestorben.  Er  ist  es  aber,  dem  man  die  Genialität, 
mit  der  er  sich  hier  vor  uns  hinstellt,  ganz  zugesteht. 

Dieser  große  herbe,  plastisch  feste  und  doch  malerisch 
reiche  und  lebensvolle  Stil,  den  wir  schon  bei  Schick  und 
Kolbe  entweder  zu  klassizistischen  Figurenkompositionen 
oder  zu  glatter,  sauberer  Malerei  und  kleinlicherer  Auffassung 
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entarten  sahen,  schwächt  sich  nun  vollends  ab  in  der 
Generation,  die  entsprechend  dem  um  Kersting  gruppierten 
Kreis  zwischen  1780  und  1790  geboren  ist,  den  Nazarenern. 
Der  älteste  und  einflußreichste,  Peter  von  Cornelius  (1783 
bis  1867)  ist  in  dem  frühsten  der  ausgestellten  Bilder,  dem 
290  Engelskopf  für  die  Kirche  St.  Quirin  in  Neuß  (1806 — 08) 
R.  1 ganz  nahe  an  die  romantischen  Bestrebungen  heran  zu  rücken, 
indem  die  Form  des  Engelskopfes,  der  wie  in  heftiger  flie- 
hender Bewegung  erscheint,  ganz  in  Farbe  und  Licht  auf- 
gelöst ist,  einem  gelblichen,  rötlichen  Licht.  Man  spürt  in 
dem  Fragment  Ansätze  zu  einer  tintorettohaften  Kompo- 
289  sition.  Die  Bildnisse  des  Kunsthändlers  J.  F.  Willmann 
289  a und  seiner  Frau  sind,  besonders  bei  dem  Mann,  in  der 
R- 1 Drapierung,  dem  kraftvollen  Typus,  als  Empireporträts 
kenntlich.  Aber  die  Malerei  hat  etwas  Verwischendes, 
288  Weichliches,  und  schon  eine  unangenehme  Glätte.  Die  die 
R.  2 Weberei  lehrende  Minerva  (1809)  gibt  dann  wie  David  die 
große  Pose,  glücklicher  als  Schick,  aber  auch  glatt  und 
kalt  und  nicht  überzeugend.  Viel  Gewand,  viel  Farbe  und 
Licht,  die  malerisch  reich  bei  aller  Glätte  verarbeitet  sind, 
zeigen  auch  hier,  wie  das  Plastische  dem  Künstler  ent- 
gleitet. Nicht  uninteressant  ist  der  Sibyllenkopf  der  sitzen- 
den Alten.  Wo  es  auf  Darstellung  des  Charaktervollen 
290a.b.geht,  ist  das  Gelingen  eher  verbürgt.  Die  großen  Fresken 
R.  2 der  Casa  Bartholdi  wirken  auch  in  der  Zeichnung  des 
Nackten  sehr  überlegt,  nicht  impulsiv  genug.  In  der  Kompo- 
sition ist  besonders  die  Traumdeutung  stark  von  Rafaels 
Teppichen  abhängig.  Viel  Kleinliches  ist  dabei  hinein- 
gekommen durch  die  italienische,  den  Deutschen  fremde 
Gebärdensprache,  so  wenn  Josef  das  zu  Sagende  an  den 
Fingern  abzählt.  Der  frisierte  Höfling  ist  auch  eher  komisch 
als  diesem  monumentalen  Stil  angemessen.  Dagegen  hat 
bei  aller  Übertreibung  die  tiefste  Ausdrucksgeste,  der  auf 
die  Faust  gestemmte  Kopf  des  nachdenklichen  Königs, 
überhaupt  die  ganze  Figur  etwas  Großartiges.  In  der  Er- 
kennungsszene ist  viel  Augenrollen,  viel  forcierter  Ausdruck 
und  übertriebene  Gebärde,  aber  das  innerlichste  Moment, 
die  Begegnung  von  Mutter  und  Sohn,  hat  Schwung  und 
Größe,  und  in  aller  impulsiven  Innigkeit  gibt  die  Neigung 
der  Mutter  etwas  wahrhaft  Fürstliches.  Neben  allen  anderen 
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Nazarenern  gesehen,  wirkt  Cornelius  außerordentlich  männ- 
lich. Während  er  eine  Staatsaktion  malt,  geben  Veit  undl864a. 
Overbeck  in  den  Lünetten  eine  Familienszene,  Mütter  mitl295a. 
kleinen  Kindern,  und  im  Kindlichen  des  Gefühls  wie  der 
Formen  schwelgend.  An  dem  völligen  Verfall  dieser  plastisch 
figürlichen  Richtung  ist  deshalb  auch  nicht  so  sehr  das 
Antikisieren  und  Italienisieren  schuld,  als  die  neue  auf  das 
Bescheidene,  das  Begrenzte  ausgehende  Gesinnung,  derselbe 
Geist,  der  in  den  Bildern  von  Kersting  so  intime,  vollendete 
Sachen  geschaffen  hat.  Man  stellt  mit  Vorliebe  Mädchen, 
Jungfrauen  dar.  Aber  indem  man  das  Anmutige  und  Zarte 
und  die  mädchenhafte  Gesinnung  verbinden  will  mit  idealem 
Gefühl  und  großer  Form,  wird  es  steif  und  befangen,  wie 
in  Schnorrs  Vittoria  Caldoni,  oder  schmachtend,  himmelnd  1571 
im  Bildnis  seiner  Frau,  oder  süßlich  und  geziert,  wenn  W.  R.  13 
v.  Schado  w Gabriele  von  Humboldt  taubenfütternd  darstellt.  1573 
Darauf  folgen  dann  später  die  ganz  konventionell  lieblichen, 
sentimentalen  und  italienisch  gekleideten  Figürchen  von  ^ ^ 
Sohn,  die  sich  durch  den  Titel,  die  beiden  Eleonoren, 
falls  damit  die  Goethischen  gemeint  sind,  sehr  um  ihre  r 3 
Glaubwürdigkeit  bringen.  Auch  dem  Bildchen  von  Pforr  1337 
schadet  es,  daß  sich  der  Künstler  nicht  mit  der  Darstellung  R.  2 
eines  bescheidenen,  von  einem  Mädchen  bewohnten  Stüb- 
chens begnügt,  daß  es  vielmehr  etwas  Bedeutenderes,  höher 
Poetisches  sein  soll,  Gretchen  im  Zimmer.  Man  ist  ganz  und 
gar  auf  das  Intime,  Familiäre  eingestellt,  und  indem  dies 
sich  mit  religiösen  Stoffen  und  italienisch -katholisierender 
Auffassung  von  Würde  verbindet,  kommt  eine  ganz  unmög- 
liche Mischung  heraus.  Eine  heilige  Anna  von  Scheffer  von  1488 
Leonardshoff  (1795 — 1822)  ist  einfach  eine  Familienszene,  R- 12 
eine  Mutter  mit  ihrem  Töchterchen,  schlicht  bürgerlich  auf- 
gefaßt, aber  das  Kind  himmelnd  und  die  italienische  Land- 
schaft zu  groß  für  den  Stoff.  Schnorr  malt  den  Besuch  der  1570 
Familie  Johannes  des  Täufers  bei  der  Familie  Christi  (1818)  R- 2 
so,  daß  sich  hinter  dem  naturalistisch,  behaglich  gemalten 
Gartenzaun  die  herzliche  familiäre  Begrüßung  abspielt,  vorn 
aber  das  kirchliche  Zeremoniell,  Maria  im  Rosenhaag  das 
Kind  anbetend.  Hier  macht  dann  wieder  das  Bedürfnis  nach 
Würde  und  Ernst  und  jungfräulicher  Schönheit  die  Madonna 
zu  einem  völlig  langweiligen,  ausdruckslosen  Mädchengesicht. 
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Alles  im  ganzen  ist  falsch,  die  "Perspektive  stimmt  nicht,  das 
1235  Kind  liegt  nicht  auf  dem  Boden.  Die  Aufgabe  war  auch 
R.  2 bildnerisch  zu  groß  gestellt.  Jakob  und  Rahel  auf  dem  Bilde 
von  Naeke  (geb.  1785)  küssen  sich  wie  beim  Pfänderspiel. 

Diese  Geteiltheit  zwischen  dem  Bedürfnis  nach  dem  Schlich- 
ten, Alltäglichen  und  dem  Feierlichen,  Erhebenden  zeigt 
sich  in  der  gleichzeitigen  Hinneigung  zur  altdeutschen  Kunst, 
zu  Dürer  und  zum  Italienischen,  aber  auch  zum  Historischen, 
zur  deutschen  Vergangenheit.  Das  Bildchen  von  Pforr 
symbolisiert  die  beiden  Tendenzen.  Schnorr  von  Carolsfeld 
1572  zeigt  uns,  wie  sich  diese  Generation  den  Dichter  des  Nibe- 
R.  2 lungenliedes  vorstellt,  der  sich  beim  Dichten  schwungvoll 
zur  Seite  legt,  den  Kopf  emporwirft  und  die  Augen  zum 
Himmel  rollt.  Immer  wird  es  Theater,  sobald  etwas  Be- 
1568  deutendes  dargestellt  werden  soll.  Ein  Reiterkampf  ist 
R.  2 gemalt,  wie  sich  Kinder  die  Geschichte  denken,  mit  Papp- 
rüstungen, bunt,  hart  und  glatt,  und  wie  auf  der  Bühne  mit 
vielem  Klappern,  aber  ohne  Blutvergießen.  Auch  in  künst- 
lerischer Beziehung  widerstrebt  die  Bescheidenheit  und  Zag- 
haftigkeit dieser  Generation  dem  Großfigurigen  und  plastisch 
Bedeutsamen,  das  sie  fortzuführen  unternehmen.  In  dem  sehr 
1380  feinen  Bildnis  der  Brüder  Eberhard  von  Ramboux  (geb.  1790) 
R.  5 wagt  sich  die  glatte,  leise  und  fein  vertreibende  Malerei  nur 
noch  zu  einer  ganz  flachen,  reliefmäßigen  Modellierung  herbei, 
das  Profil  bekommt  viel  zu  sagen.  Der  Ausdruck  hat  nicht 
die  Frische,  das  Selbstbewußte  der  Empireköpfe,  er  wird 
ernst  und  asketisch.  Es  gilt  wohl  meist  die  Ansicht,  daß 
die  Nazarener  nicht  malen  können,  während  man  vielmehr 
sagen  sollte,  daß  sie  nicht  zeichnen  können,  d.  h.  nicht  im 
plastischen  Sinne,  daß  alle  Form  sich  im  Umriß,  in  der 
Linie  verliert.  Dadurch  bekommen  die  Körper  das  Kraft- 
lose, das  Abstrakte,  und  zwischen  den  Umrissen  bleiben 
große,  kahle  Flächen,  die  mit  harter,  schreiender  Farbe  aus- 
1295  gefüllt  sind.  Christus  als  Gärtner  von  Overbeck  ist  dadurch 
R.  3 so  unerträglich.  Dazu  die  absolut  ausdruckslosen  Gesichter, 
die  Würde  äußert  sich  auch  nur  negativ,  in  dem  Nicht- 
1293  lächelnkönnen.  Im  Einzug  Christi  ist  auch  nicht  einmal 
R.  2 mehr  wie  bei  Cornelius  eine  plastisch  räumliche  Komposi- 
tion versucht,  ein  wüster  Volkshaufen  von  lauter  Einzel- 
köpfen, darunter  viel  Mädchen  oder  Männer  mit  mädchen- 
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haften  Gesichtern,  drängt  sich  durcheinander.  Die  Gebärden 
sind  konventionell  oder  trivial.  Am  rechten  Bildrand  geht 
der  eine  Jünger  in  sich,  indem  er  den  Finger  an  die  Nase 
legt.  Christus  ist  absolut  steif,  ausdruckslos,  fast  eine  Blas- 
phemie in  dieser  Gestalt.  Gerade  bei  Overbeck  könnte  man 
den  Satz  wagen,  daß  das  Malen  das  einzige  ist,  was  die 
Nazarener  wirklich  können,  und  daß  sie  daran  scheitern, 
daß  sie  sich  nicht  darauf  beschränken.  Auf  der  Verkündi-  1574 
gung  von  Schnorr  (1820)  wird  hinter  den  Arkaden  eine  schöne,  R.  2 
weite  und  luftige  Landschaft  mit  kräftigen,  blaugrauen  Tönen 
sichtbar.  Das  Bildchen  von  Pforr  enthält  hinter  der  Ma- 
donna eine  ganz  romantische  Landschaft  mit  schwimmen- 
dem Pinienlaub,  leuchtend  gelbem  Himmel  hinter  blauen- 
den Bergen,  mit  Luftstimmung  und  abendlichem  Dunkel. 

Die  Figuren  sind  sehr  viel  schlechter.  Eine  frühe  Lazarus-  1284 
erweckung  von  Overbeck  ist  in  grünlich  venezianischem  R.  2 
Helldunkel  ganz  malerisch  behandelt,  mit  kleinen  und  aus- 
drucksvollen Figuren.  Im  späteren  Bild  erst  (1822)  wird  er  1286 
hart,  glatt  und  kalt  und  fade  im  Ausdruck.  Die  Anfänge  R.  2 
Overbecks  aber  in  den  Porträts  des  Physicus  J.  Martini  1289 
(1809)  im  Jünglingsbildnis  und  im  Selbstbildnis  (1809)  sind  1288 
so  warm  und  schummerig  im  fein  abgestuften  bräunlichen  1282 
Ton,  so  frisch  im  Ausdruck,  daß  man  auf  etwas  ganz  anderes 
als  die  Werke  nach  1820  gefaßt  sein  konnte.  Noch  mit  der 
Lebendigkeit  und  Strenge  der  Porträts  vor  1810,  aber  schon 
etwas  gemildert,  ungezwungener,  kleiner  im  Format  und  ins  1295  b 
Profil  gerückt.  Das  Selbstbildnis  der  späteren  Zeit  ist  hart,  R.  2 
blechern  und  krampfhaft  im  Bemühen,  bedeutend  zu  erschei- 
nen, daß  man  nicht  denselben  Künstler  als  Autor  vermutet. 

Diese  Porträts  von  Overbeck  und  die  malerischen  Neben- 
sachen auf  Bildern  der  Nazarener  lassen  vermuten,  daß  die 
künstlerische  Potenz  dieser  Künstler  nicht  geringer  war  als 
mancher  der  Künstler,  die  es  in  der  folgenden  Zeit  zu  völlig 
harmonischen  Leistungen  gebracht  haben.  Daß  es  ihnen 
nicht  gelang,  mag  deshalb  gerade  dem  zuzuschreiben  sein, 
was  sie  in  gewisser  Weise  vor  der  kleinlich  empfindenden, 
aber  sich  völlig  genügenden  Zeit  auszeichnete  und  mit  der 
Generation  von  1800 — 1810  verbindet,  dem  Drang,  über  das 
Nächste  und  Alltägliche  hinauszugehen. 


